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Miseroni 


Mirò Joan (Montroig, Barcellona, 1893 - Palma 
di Maiorca 1983) pittore e ceramista spagnolo. 
Figlio di un orefice, frequentò la Scuola d’arte di 
Francisco Gali a Barcellona. I suoi primi interes- 
si vanno all'impressionismo e soprattutto al fau- 
vismo. Nel 1919 a Parigi conobbe il conterraneo 
Picasso, dalle cui opere trasse qualche suggestio- 
ne formale di tipo cubista; ma fu soprattutto at- 
tratto dalla cerchia dadaista di T. Tzara. Nel 
1924, tramite l’amico A. Masson, aderì al surrea- 
lisme. Le prime opere di maggior impegno, di 
ambiente contadino, si caratterizzano per l'atmo- 
sfera sospesa e incantata (Orto con asino, 1918, 
Stoccolma, Mod. Mus.), più compiutamente svi- 
luppata nelle opere successive, ormai slegate da 
ogni desiderio di rappresentazione e sempre più 
indirizzate verso un’astrattismo lirico che M. rag- 
giunge attraverso pochi ma calibratissimi segni 
grafici, deformazioni fantastiche e fortemente 
evocative di elementi naturali immerse in colori 
vivi ed elementari (// cacciatore-Paesaggio catala- 
no*, 1923-24, New York, Mus. of Mod. Art: // 
carnevale di Arlecchino. 1924-25, Butfalo, The 
Albright-Knox Art Gall.). Nel 1926 e nel 1932 M. 
eseguì disegni per balletti (Romeo e Giulietta di 
Diaghilev, Jeux d'enfanis di L. Massine). Intorno 
al 1930 iniziò la serie dei papiers collés, con inser- 
zioni materiche, e realizzò le prime delle sue mol- 
te illustrazioni (per opere di T. Tzara, G. Hugnet, 
P. Eluard, R. Char ecc.). Poco prima della guerra 
civile spagnola, nel 1935, eseguì una serie di di- 
pinti (peinures sauvages) attollati di figurazioni 
grottesche e mostruose (Personaggio di fronte al- 
la natura, 1935, Filadell'ia, Mus. of Art). Alla fine 
degli anni Trenta ritornò in Spagna, stabilendosi 
tra Barcellona e Palma di Maiorca: in quegli anni 
realizzò le Costellazioni (serie di guazzi che ispi- 
rarono ad A. Breton parallele creazioni poeti- 
che). A partire dal 1944 si dedicò intensamente 
alla ceramica: del 1947 è Ja grande decorazione 
murale per l'Hotel Terrace Palace di Cincinnati. 
Negli anni successivi ampliò notevolmente que- 
staattività, in collaborazione con l’amico L. Arti- 
gas, creando decorazioni e sculture anche monu- 
mentali (per il palazzo dell'unEsco a Parigi, 1958: 
per la Harvard University, 1960; per la fondazio- 
ne Maeght di Saint-Paul de Vence, 1960). L'ope- 
ra di M. offre, nel suo complesso, un’interpreta- 
zione assai personale del surrealismo, caratteriz- 
zata da una visione poeticamente semplificata e 
«fiabesca» della realtà e dalla straordinaria lie- 
vità con la quale gli impulsi della memoria e del- 
l'inconscio vengono codificati in segni elementa- 
ri, volta a volta inquietanti e gioiosi. 

Mirone (n. Eleutere, Beozia, attivo tra il 47@ e il 
440ca a.C.) scultore greco. La sua attività si inse- 
risce nella produzione scultorea dello stile severo 
(+ greca, arte), arricchita però dal senso del mo- 
vimento, studiato attraverso l’analisi delle tensio- 
ni del corpo umano, reso con intensa vitalità (an- 
che se non ancora con l’introspezione spirituale 
che sarà propria di Fidia). Le fonti letterarie at- 
tribuiscono a M. un grande numero di opere in 
bronzo: statue di atleti (Lada. Discobolo). di dei 
edieroi (Ererco, Perseo. Atena, Eracle, Apollo). 


Joan Mirò 


«Nurneri e costellazioni innamorati di una donna» (1941): 
guazzo e colori alla trementina su carta. Chicago, Art 
Institute. 


di animali (tra cui una Vacca che, consacrata sul- 
l’Acropoli di Atene e portata poi a Roma, fu ce- 
lebrata per il suo realismo da molti epigrammi- 
sti). Gli vengono tuttavia attribuite con certezza 
solamente tre opere, note esclusivamente attra- 
verso delle copie: il Discobolo, l'Arena e Marsia, 
l'Anadoumenos. Il Discobolo (le cui copie mar- 
moree romane più famose sono quella Lancellot- 
ti, che ripropone la figura intera, e il Torso da 
Castel Porziano, entrambe a Roma, Mus. Naz.) 
sintetizza nel modo più evidente le principali ca- 
ratteristiche dell’arte di M.: nel nudo agile e vivo 
si sottolinea in modo assai complesso l’equilibrio 
dinamico sotteso al gesto dell'atleta che sta per 
lanciare il disco. La stessa capacità di cogliere 
l’attimo di un movimento ritmico si ritrova anche 
nelle copie dell’originario gruppo bronzeo Arena 
e Marsia (le più note sono: Atena, Francoforte, 
Liebieghaus Mus. alter Plastik; il torso del Mar- 
sia, Città del Vaticano, Mus. Vaticani). Mediante 
copie frammentarie è stato inoltre ricostruito un 
Anadoumenos (l’atleta che si cinge il capo con 
una benda) che ricorda, per la struttura del cor- 
po, il Discobolo. 

Miseroni famiglia di orafi e intagliatori di gemme 
attivi a Milano nel sec. xvi. GAaspARE (Milano 
1518-73) fu intagliatore di cristallo di rocca e pie- 
tre dure per la corte medicea e per gli imperatori 
Ferdinando 1 e Massimiliano 1 (varie sue coppe a 
Palazzo Pitti e al Kunsthistorisches Mus. di Vien- 
na), spesso in collaborazione col fratello GIROLA- 
Mo (Milano 1522-84). Figlio di quest'ultimo. oT- 
Tavio (Milano 1567 - Praga 1624) fu il più celebre 
esponente della famiglia. Trasferitosi a Praga nel 
1588 con i fratelli Alessandro e Giovanni Ambro- 
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gio su invito dell'imperatore Rodolfo n, seppe 
conferire al calcedonio, al cristallo, al diaspro e ad 
altre pietre dure forme fantasiose ed elaborate, 
valorizzate dalle raffinate montature in oro, smal- 
ti e gemme, realizzate con la collaborazione del- 
l’orafo di corte J. Vermeyen (Coppa di eliotropio 
con figurina di Bacco fanciullo in oro, Vienna 
Kunsthistorisches Mus.; Boccale di cristallo a for- 
ma di nave, Stoccolma, Coll. Reali). Celebri an- 
che i suoi cammei composti accostando pietre di 
colori diversi (Rodolfo 1, 1600; Reliquiario con la 
Madonna e il Bambino, 1620, Vienna, Kunsthi- 
storisches Mus.). L'attività di famiglia fu conti- 
nuata a Praga, con risultati di qualità sempre ele- 
vata, dal figlio Dionisio. 

Mitelli Agostino (Battedizzo, Bologna, 1609 - Ma- 
drid 1660) architetto, pittore e decoratore italia- 
no. Allievo del Dentone, che lo iniziò al quadra- 
turismo, fu un brillante esponente della decora- 
zione prospettica di tradizione bolognese. Eseguì 
opere di sontuoso gusto ornamentale, spesso in 
collaborazione con A.M. Colonna, a Bologna (af- 
freschi nella Sala Urbana del Palazzo Comunale, 
1630, e della Cappella del Rosario in San Dome- 
nico, 1656), a Firenze (Palazzo Pitti), a Sassuolo 
(Palazzo degli Estensi), a Roma (Palazzo Spada), 
a Genova (Palazzo Balbi) e infine alla corte di Fi- 
lippo iv a Madrid (1658-60). 

Mitelli Giuseppe Maria (Bologna 1634-1718) pit- 
tore e incisore italiano. Figlio di Agostino e suo 
allievo, preferì dedicarsi all’incisione, riflettendo 
il gusto del tempo in raffigurazioni di scene popo- 
laresche e di maschere italiane, interpretate in 
chiave moraleggiante (È finita la commedia; La 
farina del diavolo va tutta in crusca). Fu anche au- 
tore di caricature, di carte da gioco ecc., e ripro- 
dusse numerosi dipinti di grandi maestri. 
Mnesicle (attivo nella seconda metà del sec. v 
a.C.) architetto greco. Collaborò, come Ictino e Fi- 
dia, al piano edilizio voluto da Pericle per la siste- 
mazione dell’Acropoli di Atene, progettandone 
l'ingresso monumentale: i Propilei; costruiti a cin- 
que porte, in marmo pentelico e in calcare di Eleu- 
sì, essi presentano una sapiente commistione degli 
ordini dorico e ionico, e appaiono progettati in 
funzione di punti di vista ben determinati. Si tratta 
di un impianto che, pur risultando dall’accosta- 
mento di diversi edifici, si presenta come un’impo- 
nente opera unica, articolata in varie parti e costi- 
tuita in misura equilibrata da spazi chiusi e aperti. 
mobilio insieme dei mobili per l'arredo dell’abi- 
tazione. Del m. delle età arcaiche e antiche, co- 
struito spesso in materiali facilmente deperibili, 
non rimangono che scarsissimi e frammentari re- 
perti, cosicché le conoscenze in proposito vengo- 
no desunte indirettamente dalle varie raffigura- 
zioni (vascolari, parietali ecc.), dallo spoglio dei 
corredi funerari o dalle indicazioni fornite dai re- 
perti archeologici riconoscibili come parti di arre- 
di. Le prime testimonianze di m. di valore artisti- 
co sono quelle egizie. La tipologia è vasta: casse 
per contenere biancheria. cofani per oggetti pre- 
ziosi, tavolini a una gamba (monopodi), letti con 
sostegni a forma di toro, sciacallo, leone. Molto 
diffuso era lo sgabello: si andava dai tipi più sem- 


plici, a forma quadrata, a quelli a sostegni incro- 
ciati. Il m. arcaico greco era, come la casa, molto 
semplice: pochi sgabelli, a gambe dritte o incro- 
ciate, di derivazione egizia; sedili con spalliera in- 
clinata senza braccioli (k/ism6s); rari tavoli; letti 
costituiti da semplici assi poste su cavalletti. Il 
pezzo di m, più diffuso era la cassa, che serviva da 
contenitore universale e da sedile. Scarse le cono- 
scenze sul m. etrusco: si conoscono il caratteristico 
letto tricliniare sul quale il defunto è sempre raffi- 
gurato, e sedili a spalliera alta e curva. I pochi mo- 
bili usati dai primi romani erano derivati, tranne il 
letto tricliniare di provenienza etrusca, dai corri- 
spondenti tipi della Grecia arcaica. In seguito i ro- 
mani costruirono mobili contraddistinti da una 
decoratività lussuosa di ispirazione ellenistica, 
profondendo marmi nei piani di appoggio, nelle 
zampe di leone, di grifo, di sfinge e d'altri animali 
che servivano da sostegno. Molto usati erano gli 
ornamenti bronzei, e spesso era interamente di 
bronzo il m. stesso (tavoli circolari e tripodi). O1- 
tre ai sedili con spalliera inclinata (catedra) e al- 
lo sgabello di sezione rotonda con gambe a tena- 
glia (sella), il mobile più diffuso era l’armadio a ri- 
piani interni, chiuso da due battenti decorati. 
Semplicità e severità tornarono caratterizzare in 
Occidente i pochi arredi dell’epoca tardoromana 
e dei primi secoli del cristianesimo, mentre nel 
mondo bizantino il m. divenne fastoso: ogni su- 
perficie era rivestita di decorazioni a intarsi d'oro, 
d’argento e di madreperla e si faceva largo uso di 
drappi e cuscini ornamentali. ll letto tricliniare fu 
sostituito prima da un divano semicircolare, poi 
da seggiole e sgabelli, mentre il letto per dormire 
divenne più alto, meglio isolato dal pavimento. Fu 
invece nell’austerità dei monasteri sorti in tutto il 
mondo cristiano che nacquero gli insiemi di mobi- 
li detti studioli: si trattava di un tavolo o di una ru- 
dimentale scrivania-scrittoio con sportelli e ripia- 
ni, munita di un alto sedile con spalliera e di robu- 
sti fianchi, cui si accompagnavano sgabelli o seg- 
giole, leggii, mensole per libri. In età medievale il 
m. comprendeva poche tipologie: la più diffusa 
era il cassone, che serviva come contenitore degli 
indumenti e come sedile. Sovente un giro di cas- 
soni veniva posto attorno al letto, che stava al cen- 
tro del locale ed era protetto da pesanti cortinag- 
gi sostenuti da un baldacchino; questi cassoni ser- 
vivano da gradino per accedere al letto (assai al- 
to), ma mantenevano la funzione di contenitori 
per biancheria e vestiti nonché quella di sedile. 
Altrettanto diffuse erano le mense: lunghe tavole 
di legno appoggiate a treppiedi che venivano 
montate e ricoperte dalla tovaglia solo al momen- 
to del pranzo. Fra i sedili, molto diffuso il fuldisto- 
riu, pieghevole e a gambe arcuate, derivato dal- 
la sella curulis romana. Il m. gotico era scarso, ma 
presentava un vasto repertorio decorativo, desti- 
nato a durare per lungo tempo. Mobili con deco- 
razioni ispirate ai finestroni delle chiese gotiche, 
con archetti acuti, rosette appuntite e finestrelle 
polilobate erano diffusi in Francia nei secc. xv e 
xvi; in Germania e nell'Italia seitentrionale, spe- 
cie nelle valli alpine, il m. risultava ispirato al gu- 
sto gotico ancora nel sec. = vil. 
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Nel Quattrocento il m. subì notevoli modificazio- 
ni, in relazione al perfezionarsi delle tecniche e de- 
gli strumenti artigiani: accanto all'intaglio si impie- 
garono la tarsia, la doratura e la decorazione a pa- 
stiglia, quest'ultima per lo più sui fronti dei casso- 
ni. Î tipi erano sempre gli stessi (cassoni, armadi, 
letti, tavoli), ma caratterizzati dall’impianto com- 
positivo, che si basava su semplici pannelli e mo- 
danature: accanto a essi venne introdotta la cre- 
denza, sulla cui parte superiore potevano essere 
posti piatti e vassoi. Il repertorio decorativo era 
ispirato alla rievocazione della classicità. Il m. del 
Cinquecento italiano, strettamente legato all’ar- 
chitettura coeva, si affida alla sapiente tecnica del- 
l’intaglio. La tipologia era ancora quella del Quat- 
trocento, ma vi si aggiunsero i monumentali tavo- 
loni e le sedie a x, derivate dalla se/la curulis roma- 
na. L'influsso del m. cinquecentesco italiano rag- 
giunse tutta l'Europa, tranne la Spagna, dove ri- 
masero in voga i semplici motivi a pannellature 
geometriche, mescolati a motivi arabi. Nel Seicen- 
to il m. si caratterizzò per le forme a volute, le su- 
perfici convesse, ondulate, curve, i motivi del car- 
toccio e della conchiglia. Una ricerca di maggior 
fasto. ma più ancora l'esigenza di testimoniare 
prestigio e potenza, si espressero nell’applicazione 
di metalli, avori e pietre dure. 1] gusto barocco, al- 
meno per i primi tre quarti del sec. xvi, si sviluppò 
nel m. dei vari paesi europei con proprietà specifi- 
che. In Italia i mobili di tipo nuovo furono lo stipo 
toscano a due corpi, derivato dallo stipo-moneta- 
rio olandese, lo studiolo ligure pure a due corpi, i 
seggioloni veneti a forte intaglio. Lo stipo toscano, 
legato alla tradizione architettonica fiorentina, 
presentava balaustre arricchite da bronzetti e una 
costosissima decorazione in tarsia di pietre dure su 


mobilio 

1 Cassone inglese in quercia (sec. xv). Coll. priv. 

2 Cassone nuziale toscano (sec. xvi): noce con tarsie. 
Londra, British Museum. 

3 Sedia «Savonarola» (sec. xv1): massello di noce intagliato 
Coll, priv. 


fondo d’ebano. Lo studiolo ligure si avvaleva del 
vivace plasticismo di figurine intagliate e suvrap- 
poste (bambocci), spesso ispirate a motivi tipici 
delle polene delle navi. Il seggiolone veneto a for- 
te intaglio (ronerto) rifletteva nell’esuberante de- 
corazione il fasto della potenza dogale. Il m. spa- 
gnolo appariva in quest'epoca legato a forme sem- 
plici, con l'eccezione delle testiere dei letti, triunfo 
della colonna tortile e del pinnacolo. 

L’Olanda, paese di solide tradizioni mercantili, 
proponeva invece un m. sobrio, massiccio, basato 
sugli armadi, dalla pesante cornice architettonica, 
e sulle sedie formate da elementi eseguiti al tor- 
nio, quindi economiche e pratiche. Il m. francese, 
durante il regno di Luigi x11, derivò molti dei suoi 
modelli decorativi dal barocco italiano e, in parti- 
colare, dall’architettura; le forme massicce e au- 
stere dei mobili erano per lo più realizzate in le- 
gno di noce e di quercia. La Germania, ancora le- 
gata alla tradizione del m. gotico di vallata, so- 
prattutto nelle regioni del nord, produsse nume- 
rosi grandi armadi, nella cui decorazione a inta- 
glio, diffusa su tutta la superficie, si condensano 
le caratteristiche del barocco tedesco. La pesan- 
tezza della decorazione a intaglio, talvolta tem- 
perata dall’intluenza italiana, ma altrettanto so- 
vente resa più dura dalle reminiscenze gotiche, 
caratterizza il m. inglese della prima metà del Sei- 
cento, specie le colossali credenze a due corpi, so- 
stenute dalle tipiche colonnette tozze e rigonfie. 
Nella Francia di Luigi x1v, dall'esigenza di presti- 
gio della monarchia assoluta nacque l’immensa 
reggia di Versailles e si originò un m. adeguato: ri- 
dondante ed elaboratissimo. Tale m. era origina- 
riamente, per la gran parte, d’argento massiccio, 
ma venne in seguito fuso e convertito in monete 
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4 Credenzone foscano (sec. xvi): noce intagliato. Firenze, Palazzo Davanzati. 5 Stipo di G.B. Foggini (1709): ebano con 
connessi in pietre clure, bronzo e madreperla. Firenze, Palazzo Pitti. 6 «Cabinet» (fine sec. xvi) in stile Luigi xv: 
impiallacciatura d’ebano con intarsi e applicazioni in bronzo dorato. 


per far fronte alle spese militari. All’argento su- 
bentrarono il legno intagliato e dorato (sedili e gi- 
gantesche consoles), i legni esotici e le incrosta- 
zioni di metalli su fondo di tartaruga dell’ebanista 
Boulle, le applicazioni di bronzi dorati. Il reperto- 
rio decorativo, rigidamente simmetrico, compren- 
de conchiglie, testine, vari tipi di trofei, ghirlande 
di fiori e il sole raggiato. 

In Inghilterra la tipologia del m. subì un improv- 
viso mutamento a causa del colossale incendio 
che nel 1666 distrusse 13.000 case londinesi: que- 
ste vennero ricostruite in dimensioni modeste e 
per arredarle venne realizzato un m. semplice, di 
misure ridotte, in noce placcato con poche deco- 
razioni a intarsio. 

Nel Settecento, con l'affermarsi dell’appartamen- 
to cittadino, si registrò una straordinaria diffusio- 
ne del m. e si sviluppò tutta una serie di tipi, di 
tecniche costruttive e di mode. 1} principale punto 
di riferimento e di produzione di nuovi modelli fu 
la Francia. Due fattori contribuirono a questa 
preminenza: l'abilità degli artigiani e il gran nu- 
mero di commesse reali e nobiliari. All'inizio del 
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Cuvilliés: legno intagliato con decorazioni in oro. Monaco, 


secolo il m. era ancora legato al fasto del Re Sole; 
ma nel periodo Reggenza si venne alleggerendo, 
e nel pieno rococò di Luigi xv assunse un aspetto 
capriccioso e fantasioso; mutò ancora con le pri- 
me avvisaglie neoclassiche del periodo Transizio- 
ne, per divenire semplice, lineare, rigoroso sotto 
Luigi xvi ed esprimersi infine, subito dopo la rivo- 
luzione, nella semplice severità del gusto diretto- 
rio. Sotto il profilo della decorazione, si passò dal 
repertorio simmetrico del gusto Luigi x1v a quello 
altamente irregolare del tempo di Luigi xv, asim- 
metrico, legato alla fantasia delle conchiglie (ro- 
caille), dei fiori, della frutta, dove la sinuosità del- 
la linea ben si adeguava ai motivi esotici e all’imi- 
tazione delle lacche orientali. Nello stile Luigi xvi 
le volute rococò lasciarono il campo alle linee di- 
ritte, alle gambe scanalate, alle ghirlande, alle ro- 
sette, ai capitelli classici, ai medaglioni, ai nastri, 
tutti rigidamente simmetrici, Il gusto direttorio, 
nella semplicità dei legni e nella scarsezza delle 
decorazioni, si ispirò alle forme rigide e severe 
della Roma antica. In questo secolo la tipologia 
del m. si ampliò a dismisura, mentre diminuirono 


ittoio in stile William e Mary (inizio sec. xvi): intarsi in tartaruga, oitone e peltro. 8 «Commode» (1761) di F. de 
Residenziiiverim 
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9 «Secrétaire» (1773) di M. Carlin: legno con placche in porcellana di Sèvres. New York, Metropolitan Museuni. 
10 Verrineta (1750 ca) di Th. Chippendale: mogano con decorazioni in bronzo dorato. 11 Libreria (1780 ca) di G. 
Hepplewhite: ciliegio e inserti di mogano. Leeds, City Art Gallery. 


le proporzioni in relazione alla minor ampiezza 
dei locali cui era destinato: tavoli e tavolini per 
ogni uso e occorrenza, cassettoni, scrivanie per 
ogni stanza, letti d'ogni foggia, angoliere, sedie, 
divani e poltrone di diversissimo impiego e dai 
nomi fantasiosi, m. trasformabile ecc. L’influsso 
francese raggiunse tutta l'Europa. Dal canto suo, 
l'Inghilterra propose, oltre a un’autonoma inter- 
pretazione dei nuovi modelli francesi, anche mo- 
delli caratterizzati soprattutto dalla praticità d'u- 
so: tavoli, tavolini, scrivanie, biblioteche e casset- 
toni o scrivanie con alzate a vetri, nonché una va- 
sta serie di sedie, poltrone, divani, letti e il m. spe- 
cifico per il pranzo. Questo m. si distingueva per il 
massiccio impiego del mogano, per la delicatezza 
dei legni satinati e per l'assenza dei bronzi dorati. 
Frai più significativi artigiani-ebanisti inglesi si di- 
stinsero Th. Chippendale, che armonizzò il ro- 
cocò francese con motivi gotici e cinesi; R. Adam, 
che interpretò con leggerezza ed eleganza le fonti 
classiche e barocche; e, sulla loro scia, G. Hep- 
plewhite e Th. Sheraton. 

In Italia la produzione piemontese, dopo aver da- 


to agli inizi del Settecento belle prove con gli ela- 
borati mobili intarsiati del Piffetti e del Prinotto, 
si rifece poi agli schemi francesi, ma con sobrietà; 
solo gli armadi ebbero caratteristiche di assoluta 
originalità. Anche a Genova l'influsso francese 
venne sentito, specie per quanto concerne la tec- 
nica dell'intarsio, che si tradusse in una decora- 
zione polilobata a quadrifoglio sui tipici cassetto- 
ni con alzata. Il m. veneto portò un contributo di 
originalità con gli intagli barocchi dei Fantoni 
nell'area bergamasca e del Brustolon a Venezia 
nei primi anni del Settecento; poi, nel pieno del 
secolo, con un'eccezionale produzione di piccoli 
mobili, cassettoni, comodini, scrivanie, spinette 
dalle tipiche doppie curvature delle superfici e 
dalle fantasiose decorazioni a lacca. Verso la 
metà del Settecento i mobili veneziani, a seguito 
degli intensi rapporti commerciali con l’Inghilter- 
ra, si vennero ispirando ai modelli inglesi e, spe- 
cie nelle sedie, riproposero i tipi d’oltre Manica. 
Sul finire del secolo e agli inizi dell'Ottocento 
fiorì a Milano la preziosa produzione intarsiata 
dei Maggiolini. 


12 Scrivania di L. Prinotto: ebano e palissandro con intarsi in avorio. Torino, Palazzina di caccia di Stupinigi. 13 
Cassettone (1790) di G. Maggiolini: palissandro, ebano e mogano. Coll. priv. 
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14 «Commode d'appui» a pannelli scorrevoli di J.-H. Riesener: intarsi in legni vari, bronzo dorato. Parigi, Musée 
Camondo. 15 «Bas d'armoire» di P.-B. Marcion, stile primo Impero: mogano «fiorito». Malmaison, Musée National. 


In Germania il m. rococò, pur modellato su proto- 
tipi francesi, se ne differenziò per la pesantezza de- 
gli ornati e delle dorature. in Spagna, pur mante- 
nendo elementi del repertorio decorativo tradizio- 
nale, subì sia l'influenza inglese sia quella francese 
In epoca napoleonica nacque in tutta Europa un 
nuovo stile: l'Impero. 1 tempi erano maturi per- 
ché il m. neoclassico si ammantasse di motivi au- 
lici pieni di significato: sfingi, chimere, zampe leo- 
nine, aquile, cigni, api, palmette, rosette, foglie di 
acanto, ghirlande, festoni e infine la N, mono- 
gramma dell’Imperatore. Nella tipologia del nuo- 
vo m. facevano spicco lo sgabello con le gambe a 
x, la meridienne (piccolo divano con testate di dif- 
ferente altezza), il grande letto a barca. Dopo la 
caduta di Napoleone la nuova clientela borghese 
impose un m. semplice, pratico, severo. L'uso di 
legni chiari e di leggere decorazioni a tarsia scura 
caratterizzò in Francia il periodo di Carlo x 


(1824-30), mentre durante il regno di Luigi Filip- 
po il m. si ispirò all’Impero, ma sostituendo alle 
severe forme rettilinee l’uso di linee curve. Nella 
seconda metà del secolo, sotto Napoleone ini, il 
m. francese seguì due diversi stili: il primo, eclet- 
tico, si fondava sulla giustapposizione di decora- 
zioni differenti, prevalentemente greche e rina- 
scimentali (qualche volta si giunse persino a ri- 
prendere moduli gotici e orientali), e prevedeva 
pesanti rivestimenti di stoffa ricchi di passamane- 
rie; il secondo stile era la rielaborazione e l’imita- 
zione di quasi tutti gli stili di corte del passato. 
Anche in Germania si diffusero contemporanea- 
mente due gusti: uno neorinascimentale e uno, 
detto Biedermeier, che semplificava lo stile im- 
pero, togliendogli ogni carattere eroico. Nella 
non vasta tipologia facevanospicco il divano dal- 
le sponde a volute, il tavolo rotondo con mono- 
pode e la servante, cioè una vetrina con specchi al 


16 a) Sedia a braccioli deita «dantesca» (sec. xvi), b) poltrona inglese (sec. xvi), €) schienali di sedie stile Chippendale (sec. 
xv), d) poltrona stile Litigi xvt-Direttorio (sec. xvitt), e) poltrona veneziane stile rococò (sec. xvi), f} sedie stile Impero 
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fondo per raccogliere su tre o quattro ripiani i 
ninnoli che cominciavano ad affollare le stanze. 
L'Austria produsse, nella seconda metà dell’Ot- 
tocento, m. di gusto + Biedermeier leggero e 
fantasioso, ma diede il suo maggior apporto at- 
traverso l’opera dei fratelli Thonet: a loro si de- 
vono le famose sedie in legno curvato col vapore, 
e quindi lavorate a macchina, prodotte a partire 
dal 1841 in grande quantità. Anche l'Italia, oltre 
a fornire il consueto m. ispirato al gotico, al rina- 
scimento fiorentino e anche alle coeve produzio- 
ni francese e tedesca, diede un apporto alla pro- 
duzione in serie con le belle sedie di Chiavari in 
ciliegio selvatico tornito, perfezionate da G.G. 
Descalzi detto Campanino e rese leggerissime (gr 
750 ca) da G. Canepa. L'Inghilterra all’inizio del- 
l’Ottocento avviò una vasta produzione ispirata 
alle antichità greche e romane, nonché ai motivi 
gotici, per poi passare, nel periodo vittoriano, al- 
la realizzazione di mobili di mogano pratici, assai 
semplici e severi, ricchi di imbottiture e di frange 
Nel sec. xx, la produzione di m., ormai prevalen- 
temente di serie, è divenuta campo specifico del 
+ disegno industriale, e si è configurata come 
versione particolare dei nuovi modi, stili, orienta- 
menti del gusto (art nouveau, Bauhaus, De Stijl, 
Novecento ecc.). 
Mocetto Gerolamo (Murano, Venezia, 1448 ca - 
1531) pittore e incisore italiano. Oltre che autore 
di vetrate (finestrone del transetto destro, Vene- 
zia, Santi Giovanni e Paolo, 1515 ca), fu pittore 
dell’area belliniana, anche se con persistenti ricor- 
di della cultura veronese e mantegnesca (Madon- 
na, Verona, Mus. di Castelvecchio; Strage degli 
Innocenti, Londra, Nat. Gall.; Madonna e santi, 
1517, Verona, Santa Maria in Organo). La sua 
produzione di incisore comprende 22 stampe, al- 
cune di creazione originale (Batraglia di Ebrei ed 
Amaleciti) ma più spesso ispirate al Mantegna 
(Calunnia di Apelle) o a Giovanni Bellini (Ma- 
donna in trono e santi, Battesimo di Cristo). 
Mochi Francesco (Montevarchi, Arezzo, 158() - Ro- 
ma 1654) scultore italiano. Si formò a Firenze, guar- 
dando in particolare al Giambologna, e a Roma, co- 
me aiuto di C. Mariani. L'inquieta fase di trapasso 
tra preziosismo manieristico e dinamismo barocco è 
già espressa nelle due afl'ascinanti figure dell'An- 
nunciazione per il Duomodi Orvieto (1603-08, Mus. 
dell'Opera del Duomo). Autentici capolavori sono 
le due statue equestri di Ranuccio e Alessandro Far- 
nese (1612-25, Piacenza, piazza Cavalli), per la so- 
stenuta enfasi e per la novità della forma aperta, di- 
namica, sensibile alla luce. Dal 1629 l'artista lavorò 
di nuovo a Roma: la concitata Veronica scolpita per 
San Pietrosembraquasi emulare lostile del Benini, 
al quale però M. oppose in seguito una polemica re- 
sistenza che lo portò all’isolamento degli ultimi anni, 
spesi nella ricerca di forme scabre. drammatiche, 
Opposte all’edonismo beminiano (Bartesimo di Cri- 
sto, 1634-44. Roma, Palazzo Braschi; San Pietro e 
San Paolo per la Porta del Popolo, 1638-52), che 
fanno di lui l'altra grande personalità innovatrice 
della scultura italiana del primo Seicento. 
modanatura elemento decorativo di vario materia- 
le che aggiunto a un elemento architettonico con- 


corre a dargli una data forma; può essere semplice e 
lineare o assai ornato. Si chiama anche sagoma. 
Modanino + Mazzoni, Guido. 

Model Lisette (Vienna 1906 - New York 1983) fo- 
tografa statunitense di origine austriaca. Studiò 
musica a Vienna con A. Schònberg; cominciò a 
fotografare a Parigi verso la metà degli anni Tren- 
ta. Trasferitasi a New York (1937), divenne foto- 
grafa professionista, collaborando. fra l’altro, a 
«Harper's Bazaar». Dal 1947 affiancò alla profes- 
sione l'insegnamento universitario; con lei si for- 
marono fotografi come D. Arbus, L. Fink, R. Sa- 
lomon. Trai suoi lavori, le serie Riflessi (1939-40). 
Gambe che corrono (1940-41), e i ritratti di noti 
jazzisti. 

modellatura in scultura, l’atto di ricavare la for- 
ma del modello plasmando una materia molle, 
per es. la creta. Per estensione, tecnica di far risal- 
tare in un dipinto dati oggetti o figure mediante il 
forte rilievo dei + chiaroscuri e dei colori. 
modello in architettura è sinonimo di plastico e 
indica una costruzione tridimensionale che in sca- 
la di piccole dimensioni riproduce la costruzione; 
in scultura, è propriamente la forma in gesso da 
cui si avvia il processo di + fusione. 
modernismo + art nouveau. 

modern style -» art nouveau. 
Modersohn-Becker Paula (Dresda 1876 - Wor- 
pswede 1907) pittrice tedesca. Dopo le prime 
esperienze con 1 pittori del gruppo di Worpswede 
(1898-99), improntate a un naturalismo derivato 
dal lontano modello della Scuola di Barbizon, ri- 
cercò uno stile più semplice e monumentale (Lu- 
na sui campi, 1900 ca, Brema, Kunsthalle). Entra- 
ta in contatto a Parigi —- dove fu diverse volte nei 
primi anni del Novecento — con l'opera di P. Gau- 
guin, elaborò una pittura di gusto arcaizzante, a 
pezzature di colore energicamente contornate 
(Nudo femminile seduto con fiori, olio su tela, 
1907, Wuppertal, Von der Heydt-Mus.), che eser- 
citò una notevole influenza sull’espressionismo 
dei pittori della Briicke, tanto da farla considerare 
a posteriori membro del gruppo. 

Modigliani Amedeo (Livorno 1884 - Parigi 1920) 
pittore e scultore italiano. A Livorno studiò con 
G. Micheli, allievo di G. Fattori; fu poi alle scuole 
di belle arti di Firenze (1902) e di Venezia (1903), 
risentendo le suggestioni dello Jugendstil, della 
cultura figurativa secessionista, di G. Klimt. Nel 
1906 si stabilì a Parigi. Era il periodo dell’esplo- 
sione fauve e della nascita della pittura cubista: 
tali esperienze d'avanguardia furono utilizzate da 
M., unitamente alla fondamentale lezione cézan 
niana, per la definizione di uno stile che si sareke} 
sviluppato in termini estremamente persqgalifà 
caratterizzati. Va tuttavia sottolineato gf : 
ruolo, non meno decisivo, della sua prim 
ganica formazione letteraria, legata 
postromantica e decadente; essa 
di lui soprattutto l'estremo «ere 
della tradizione ottocentescag 


pit idatore» 
Jero classi- 
7 M. fu in- 
c. P. Gauguin, 
ézanne, da cui 
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1«/l grande 
nudo» (1917): 
olio su tela, 

cm 73 X116. New 
York, Museum 
of Modern Art. 

2 «Testa» 
(1911-13): 
calcare, 

em 635x1S,2X21. 
New York, 
Guggenheim 
Museum. 
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masse cromatiche che si avverte già in opere del 
1909 come /! mendicante di Livorno e Il suonato- 
re di violoncello (entrambe a Parigi, Coll. P. 
Alexandre). Dopo un breve soggiorno italiano, 
ne) 1909 M. si stabilì definitivamente a Montpar- 
nasse. È il momento dell'amicizia con C. Brancu- 
si, della comune scoperta della scultura negra e 
della forza espressiva e ritmica della linea: messa 
da parte la pittura, M. si dedica intensamente al 
disegno e alla scultura. Scolpisce in pietra resre che 
risentono anche suggestioni della plastica greca 
arcaica (1912, Parigi, Mus. Nat. d’Art Mod. e New 
York, Mus. of Mod. Art) e disegna una serie di 
cariatidi che traduce poi in un'unica scultura 
(1913-14, New York, Mus. Nat. of Mod. Art). 
L'esperienza della scultura è un passaggio chiave 
per l’individuazione della funzione costruttiva 
della linea, determinante nella pittura di M. dopo 
il 1914. Tra il 1915 e il 1920 l’artista eseguì la par- 
te più consistente e più nota della sua opera; qua- 
siesclusivamente ritratti, con l'eccezione di alcuni 
paesaggi dipinti durante un soggiorno a Nizza tra 
il 1918 e il 1919. Tra i ritratti sono da ricordare 
quelli degli amici (Max Jacob, 1916, Diisseldorf, 
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen; Paul 
Guillaume seduto, 1916, Milano, Civ. Mus. d'Arte 
Cont.; Jacques Lipchitz e la moglie, 1917, Chica- 
go, Art Inst.) e di personaggi anonimi (Cortadi- 
nello, 1918, Londra, Tate Gall.; La serverta, 1916, 
Zurigo, Kunsthaus), i nudi di modelle (Nudo 
sdraiato, 1916, Londra, Courtauld Inst. Gall.; Nu- 
do sdraiato a braccia aperte, 1917, Milano, coll 
priv.; Il grande nudo, 1917, New York, Mus. of 
Mod. Art) e la serie dedicata a Jeanne Hébuterne 
(1918. Berna, coll. priv.; 1919, Los Angeles, Neil 
Simons Coll.; 1919, New York, Guggenheim 
Mus.) e a Hanka Zborowska (1917, New York, 
Mus. of Mod. Art: 1917, Roma, Gal!. Naz. d'Arte 
Mod.; 1919, Parigi, coll. priv.). La fortuna critica 
di M. crebbe rapidamente dopo la sua morte e fu 
definitivamente consacrata con la grande mostra 
alla Biennale veneziana del 1930 

Modotti Tina (Udine 1896 - Città del Messico 
1942) fotografa italiana. Emigrata a San Francisco 
nel 1913, trovò impiego come operaia tessile de- 
dicandosi nel tempo libero al teatro e lavorando 


2 


anche come attrice cinematografica. Nel 1921 co- 
nobbe il fotografo E. Weston, del quale fu model- 
la e collaboratrice. Nel 1923 andò a vivere a Città 
del Messico, dove cominciò a dedicarsi professio- 
nalmente alla fotografia sviluppando un'iniziale 
ricerca di tipo formalista. Iscritta dal 1927 al Parti- 
to comunista messicano, realizzò reportages sulle 
condizioni di vita degli strati più disagiati della po- 
polazione; in molte sue opere appare l’influenza 
della pittura muralista messicana. Espulsa dal 
Messico per la sua attività politica, nel 1930 si recò 
prima a Berlino poi in Unione Sovietica, dove ab- 
bandonò la fotografia per dedicarsi interamente 
all’attività politica; fu in Spagna durante la guerra 
civile. Nel 1939 tornò in Messico e riprese l’atti- 
vità di fotografa, ma gran parte del materiale rea- 
lizzato andò disperso dopo la sua morte. 

modulo misura del raggio o del diametro inferio- 
re della colonna, presi come riferimento per rap- 
portarvi l'altezza della colonna stessa, la distanza 
tra una colonna e l’altra ecc. Corrisponde nell'ar- 
chitettura classica al + canone della scultura e 
mira a ottenere edifici proporzionati in ogni loro 
parte. Con l'età ellenistica il m. cambia nei suoi 
rapporti numerici e tende a diventare più piccolo. 
Moebius pseudonimo di Jean Giraud (Nogent- 
sur-Marne, Seine, 1938) disegnatore francese. Ha 
lavorato inizialmente come illustratore nel campo 
della moda e della pubblicità. Dalla metà degli an- 
ni Cinquanta si è dedicato al fumetto come dise- 
gnatore e autore raggiungendo il primo successo 
con la saga western Lieutenant Blueberry (dal 
1963, per «Pilote»). La sua produzione più tipica e 
originale ha preso avvio con La déviation (1973, 
per «Pilote»), che ha segnato il passaggio alla fan- 
tascienza e al fantasy, sviluppati soprattutto nella 
rivista underground «Metal Hurlant» (1975), di 
cui è stato tra i fondatori e su cui sono apparse le 
serie Arzach, Major Fatal e John Difeol; la svolta 
stilistica e narrativa è stata sottolineata dall’ab- 
bandono dello pseudonimo «Gir», utilizzato nelle 
storie western, e dall'adozione di quello con cui è 
oggi noto. A metà degli anni Settanta l’incontro 
con A. Jodorowsky l'ha avvicinato al mondo del 
cinema: ha collaborato tra l’altro all’adattamen- 
to per il grande schermo di Dune, ai costumi di 
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Alien, a Tron e a Quinto elemento di L. Besson (1997). 
Moholy-Nagy Laszlé (Bacsborséd 1895 - Chica- 
go 1946) pittore ungherese. Dopo la prima guerra 
mondiale, cui prese parte, si dedicò alla pittura, 
intluenzato dal neoplasticismo e dal costruttivi- 
smo russo (soprattutto importante fu per lui la le- 
zione di El Lissitskij). Fu tra i fondatori del grup- 
po d'avanguardia ungherese Ma e dell'omonima 
rivista e collaborò a «De Stijl»; nel 1920 si trasferì 
a Berlino e dal 1922, chiamato da W. Gropius, in- 
segnò al Bauhaus nella sezione della lavorazione 
dei metalli e vi curò l'impaginazione di gran parte 
dei famosi Bauhaus Biicher (la collana dei libri 
del Bauhaus), di grande valore innovativo non so- 
lo per i contenuti ma anche da un punto di vista 
grafico-tipografico. Lasciato il Bauhaus nel 1928 
assieme a Gropius, lavorò a Berlino come sceno- 
grafo per il Teatro di E. Piscator e per l'Opera di 
Stato e si interessò di fotografia (svolgendo ricer- 
che sulla tecnica del fotogramma analoghe a quel- 
le di H. Richter e Man Ray) e di cinema docu- 
mentario (Life of the Lobster e The New Archi- 
tecture in the London Zoo) soprattutto a partire 
dal soggiorno inglese (al quale risalgono anche i 
libri fotografici The Street Markets of London, 
1936: Eton Portrait, 1937, e An Oxford University 
Chest, 1939). Era infatti stato costretto dal nazi- 
smo a lasciare la Germania prima per la Gran 
Bretagna e poi per gli Stati Uniti, dove dal 1937, a 
Chicago, diresse il nuovo Bauhaus e fondò una 
scuola di progettazione industriale. M.-N. si de- 
dicò allo studio delta luce e del movimento, come 
testimoniano le prime opere, che richiamano l’e- 
sperienza neoplastica e costruttivista (Grigio-ne- 
ro-azzurro, 1921, Colonia, Wallraf-Richartz Mus.; 
Croce gialla Q.7, 1922, Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Mod.), e le successive indagini in campo visuale 
(Modulatore di luce, 1922-30): utilizzò a questo fi- 
ne la fotografia, materiali vari, metallo, vetro, 
plexiglas. M.-N. si può perciò considerare uno dei 
precursori della ricerca visuale-cinetica e della op 
art che si diffuse dalla fine degli anni Cinquanta 
negli Stati Uniti e in Europa. 

Moietta Cristoforo (Caravaggio, Bergamo, attivo 
nel terzo decennio del sec. xvi) pittore italiano. Le 
poche opere documentate, come i frammentari af- 
freschi nella cappella del Battistero in San Martino 
a Treviglio, la Madonna col Bambino in trono con 
un devoto e santi (1521, Caravaggio, Municipio), gli 
affreschi inSan Bemardino a Caravaggio (San Mat- 
teo, San Francesco )e l' Adorazione dei pastori (1529, 
Caravaggio, Parrocchiale), caratterizzate da marca- 
ti tagli prospettici, manifestano un solido ancorag- 
gio ai modi dello Zenale e un progressivo aggiorna- 
mento sulla cultura dei leonardeschi lombardi. 
Moitte Jean-Guillaume (Parigi 1746-1810) sculto- 
re francese. Allievo di J.-B. Lemoine e di J.-B. Pi- 
galle, studiò a Roma soggiornandovi tra il 1771 e 
il 1773. Tornato in patria si impose all'attenzione 
del pubblico con statuette e piccoli rilievi di gusto 
classicheggiante, apprezzati anche da J.-D. David 
e da A.Ch. Quatremère de Quincy. Da Napoleo- 
ne ricevette l’incarico di eseguire il monumento al 
generale Desaix nella chiesa del monastero del 
Gran San Bernardo. 


Mola Pier Francesco (Coldrerio, Canton Ticino, 
1612 - Roma 1666) pittore italiano. Fu. assai gio- 
vane, nella bottega del Cavalier d'Arpino a Ro- 
ma, ma la sua formazione si svolse in un più mo- 
derno raggio di interessi che vanno dal Guercino 
a F. Albani, da Pietro da Cortona ai veneti, da A. 
Sacchi a P. Testa, a N. Poussin. Allargò la sua 
esperienza con ripetuti soggiorni a Venezia e a 
Bologna; al suo ritorno a Roma (1647) espresse la 
nota più originale della sua opera nella vivace re- 
sa pittorica del paesaggio (San Bruno, Roma, 
Coll. Incisa Chigi; Giuseppe si fa riconoscere dai 
fratelli, 1657, Roma, Palazzo del Quirinale). 
‘Molenaer Jan Miense (Haarlem 1610 ca - 1668) 
pittore olandese. Influenzato dapprima da F. 
‘als, poi da A. Van Ostade e da Rembrandt, fu 
attivo ad Amsterdam e quindi a Haarlem, dipin- 
gendo quadri di piccolo formato che ritraggono 
interni domestici, scenette di genere e gruppi fa- 
miliari (La dama al virginale, La famiglia Van 
Loon, Amsterdam, Rijksmus.). 
Mollino Carlo (Torino 1905-73) architetto e desi- 
gner italiano. Personalità eccentrica, attivo anche 
come fotografo e scenografo, è noto soprattutto 
per le sue realizzazioni nel campo dell’architettu- 
ra (sede della Società ippica torinese, 1935-39, de- 
molita nel 1 960; stazione della funivia del Fiirggen 
a Sauze d'Oulx, presso il Cervino, 1947: casa sul- 
l'altopiano ad Agra, Varese, 1952: Teatro Regio 
di Torino, 1965-73) e del design (automobile da 
corsa Osca 1100, 1954; tavolo Arabesque, 1949; 
sedia Gaudî, 1949 e sedia Fenis, 1962); in que- 
st'ambito ha concepito «oggetti» dalle forme 
espressive, spesso di ispirazione biomorfa, che uti- 
lizzano tecniche costruttive di tipo artigianale. 
Molteni Giuseppe (Milano 1800-67) pittore italia- 
no. Si affermò come virtuosistico ritrattista a Par- 
ma intorno al 1825, alla corte di Maria Luigia, 
quindi a Milano, dove aprì un atelier-museo che 
fu luogo d’incontri tra artisti e intellettuali. Nel 
1836-37 soggiornò a Vienna, dove era stato chia- 
mato per eseguire il ritratto di Ferdinando 1 d'Au- 
stria e dove conobbe pittori Biedermeier. L’espe- 
rienza viennese lo incoraggiò a sviluppare in ma- 
niera originale alcuni temi di genere. In seguito 
approdò a una pittura di denuncia e di forte im- 
patto realistico (Un soccorso ad un rovescio di 
fortuna, 1844, Brescia, Mus. Civ. d'Arte e Storia; 
La derelitta, 1845, Milano. Brera; Giovane mendi- 
cante, 1850, Firenze, coll. priv.). Fu anche restau- 
ratore (intervenne, tra l'altro, sullo Sposalizio del- 
la Vergine di Raffaello). 
Momper Josse de (Anversa 1564-1635) pittore 
fiammingo. Allievo del padre. Bartolomeo. fu s$o- 
prattutto influenzato da opere di P. Bruegel. Il 
meglio della sua vasta produzione è rappresenta- 
to dai paesaggi. dipinti con viva sensibilità per i fe- 
nomeni naturali e non privi di spunti fantastici 
(Paesaggio. Dresda, Gemàldegal.). 
Monachesi Sante (Macerata 1910 - Mentana. Ro- 
ma, 1991) pittore e scultore italiano. Studiò all’Isti- 
tuto d’arte di Macerata e al corso di scenografia 
del Centro sperimentale di cinematografia di Ro- 
ma. Dalia ricerca plastica astratta degli anni Tren- 
ta (sculture in alluminio per la sala futurista alla 
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1 «Composizione a losanghe» (1925): olio su tela, em 109x109. Coll. priv. 2 «Broadway Boogie-Woogie» (1942-43): olio 


su tela, cm 127 x127. New York, Museum of Modern Art. 


Biennale veneziana del 1934) è giunto nel dopo- 
guerra a una figurazione caratterizzata da un cro- 
matismo di derivazione fauve (serie dei Muri cie- 
chi, 1945-65). In scultura ha invece continuato le 
sue esperienze su nuovi materiali (Evi/ piume dei 
primi anni Sessanta, realizzate con resine espanse). 
Moncalvo Guglielmo Caccia detto il (Montabo- 
ne, Asti, 1568 - Moncalvo, Asti, 1625) pittore ita- 
liano. Dopo modestissimi inizi casalesi (Annuncia- 
zione, 1585, Guarene, chiesa dell'Annunciata) la 
sua produzione dal 1590 si richiamò a quella, di- 
messa ed edificante, degli epigoni di G. Ferrari (B. 
Lanino), con i quali il M. collaborò a Candia Lo- 
mellina (Parrocchiale, 1590-93), nella pala di La- 
tizzate (1593) e al Sacro Monte di Crea (cappelle, 
1590-1605 ca). Influenzato da F. Zuccari, accanto 
al quale lavorò alle perdute decorazioni di Palazzo 
Reale e di Palazzo Madama a Torino (1605-08 
propose a Novara (affreschi in San Marco, 1615), 
Milano (San Vittore al Corpo), Monza, Pavia e 
Casale i propri moduli devozionali, accordandoli 
su una gamma cromatica tenue e sfumata 

Mondrian Piet (A mersfoort, Utrecht, 1872 - New 
York 1944) pittore olandese. Dal 1892 frequentò 
ad Amsterdam l'Accademia per tre anni, dipin- 
gendo paesaggi (Paesaggio det dintorni di Amsier- 
dam, 1902, Parigi, Coll. M. Seuphor). Contempo- 
raneamente eseguiva, per vivere, copie nei musei 
e disegni scientifici per l'Università di Leida. Il 
passaggio dalla prima maniera naturalistica (1895- 
1907) alla ricerca simbolista avvenne col trasferi 
mento (1908) a Domburg in Zelanda e con l’in- 
contro di J. Toorop (Dune v, 1910, L'Aia, Ge- 
meentemus.). I] simbolismo lo portò a semplifica- 
re l'ossatura dell'immagine e, nello stesso tempo, 
a usare un colore vivo, talora steso a zonature, ta- 
lora accostato secondo la tecnica divisionista e 
fauve. Quelle semplificazioni trovarono un terre- 
no propizio nel cubismo di Picasso e Braque, visto 


ad Amsterdam e meglio conosciuto a Parigi 
(1911-14); la storica serie dei dipinti sul tema del- 
l'albero esemplifica questo passaggio: Albero ros- 
so, 1908-10; Albero grigio, 1911; Albero di mele in 
fiore, 1912 (L'Aia, Gemeentemus.). Negli anni 
parigini Ja scomposizione della forma organica si 
attuò anche con motivi urbani (Fagade, 1913, 
Amsterdam, Stedelijk Mus.) e in composizioni 
sempre più rigorose (Quadro 1, 1913, Otterlo, 
Rijksmus. Kroller-Miiller, Composizione ovale, 
1914, L'Aia, Gemeentemus.), nelle quali la super- 
ficie è divisa in piccole zone con una sempre più 
evidente riduzione delle diagonali e delle linee 
curve. Rispetto alla sintassi cubista, la struttura 
formale dei suoi quadri di questo periodo è ridot- 
ta al piano e l'articolazione spaziale viene sin d'o- 
ra affidata al colore, dapprima sfumato in tonalità 
rosa, grigio, azzurro, marrone chiaro, poi con zo- 
nature più marcate di blu, rossi e verdi, con le 
quali M. voleva giungere all'essenza formale del 
soggetto. Dopo il suo rientro in Olanda, dove ri- 
mase dal 1914 al 1919, la sua ricerca si sviluppò 
senza pentimenti verso il rigore astrattista e la to- 
tale elementarizzazione delle linee e dei colori, 
anche se i titoli da lui scelti continuavano a riferir- 
si alla natura (Banchina e oceano, 1915, L'Aia, 
Gemeentemus.) e se non era ancora risolto il pro- 
blema dello spazio e della sua profondità. Dopo la 
fondazione della rivista «De Si (1917) e del + 
neoplasticismo con Th. Van Doesburg, M. mise a 
punto in modo def'initivo, sulla base dei principi 
indicati nello scritto del 1920 // neoplasticismo, 
uno stile che sarebbe sostanzialmente rimasto im- 
mutato fino alla sua morte. Il recupero della tra- 
dizione idealistica tedesca, mediata dalla teosofia 
(conosciutanegli anni a cavallo del 1900), lo spin- 
geva alla ricerca di una metafisica individuazione 
di rapporti equilibrati tra l’uomo e l'universo. Co- 
sì l'opera d'arte non doveva rappresentare alcun- 
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ché, ma costituire invece un momento di contatto 
tra ì due termini, tendente al superamento di ogni 
naturalismo o accidentalità (il «tragico», il «cari- 
no», il «rotondo») in funzione di una restaurazio- 
ne dell’armonia, dell'immobilità e della quiete 
perdute. Per raggiungere questo obiettivo, M. ha 
sfoltito radicalmente il repertorio di forme a sua 
disposizione, da lui ridotto alle linee rette che si 
incontrano ortogonalmente definendo serie di 
quadrati e di rettangoli, e ha utilizzato solo i colo- 
ri elementari (giallo, rosso, blu) e i non-colori (ne- 
ro, bianco, grigio): Composizione con giallo, blu, 
nero, rosso e grigio*, 1922, New York, coll. priv. I 
suoi dipinti, d'altronde, non sono fini a sé stessi, 
ma si configurano come modelli di una nuova pla- 
stica che avrebbe dovuto informare la società (e 
che, di fatto, trovò un primo concreto campo di 
applicazione nell’architettura dell’International 
Style tra le due guerre). A Parigi dal 1919, M. 
aderì al gruppo astrattista di Cercle et Carré 
1930) e al movimento Abstraction-Création 
{1959} Nel 1938 si trasferì a Londra e nel 1940 a 
New York, dove visse la sua ultima stagione, feli- 
ce dell’incontro con un nuovo mondo, come testi- 
moniano i coloratissimi —Boogie-Woogie 
(Broadway Boogie-Woogie, 1942-43, New York, 


Claude Monet 

1 aLa stazione di Saint-Lazare» (1877): olio su tela, 
em 75,5X104. Parigi, Musée d'Orsay. 

2 «Dorme in giardino» (part, 1866): olio su tela, 

cm 255 x205. Parigi, Musée d'Orsay. 

3«Ninfee» (1906): olio su tela, cm 87,6x92,7. Chicago, 
Art Institute. 
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Mus. of Mod. Art) e la serie di New York City 
(1942, New York, H. Holtzman Coll.). 

Moneo José Rafael (Tudela 1937) architetto spa- 
gnolo. Figura di spicco del panorama spagnolo 
contemporaneo, ha condotto una profonda rifles- 
sione sul ruolo dell’architettura come elemento di 
costruzione del contesto urbano. Si è imposto a li- 
vello internazionale con l’edificio della Bankinter 
a Madrid (1973-76), con il municipio di Logrofio 
(1973-81) e con il Museo di Arte Romana a Méri- 
da (1980-84), mostrando grande capacità di rela- 
zione spaziale e compositiva con l'ambiente circo- 
stante, maestria nell’evocare suggestioni delle ar- 
chitetture del passato (da quella romana a quella 
mozarabica) e una rigorosa attenzione all’espres- 
sività dei materiali, in particolare del mattone. Tra 
le sue opere, si ricordano anche la fabbrica Die- 
stre a Saragozza (1965-67), la nuova stazione Ato- 
cha a Madrid (1984-92), l'edificio per uffici Man- 
zana Diagonal a Barcellona (1988-93), il Moderna 
Museet di Stoccolma (1991-98). 

Monet Claude (Parigi 1840 - Giverny 1926) pîtto- 
re francese. Trascorse l'adolescenza a Le Havre; 
lì cominciò a disegnare caricature, finché l’incon- 
tro con E. Boudin nel 1858 lo indirizzò verso il 
paesaggio en plein air secondo la tradizione olan- 
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dese. Si recò quindi a Parigi nel 1859, dove fre- 
quentò l’Académie Suisse incontrandovi C. Pis- 
sarro. Dopo il servizio militare in Algeria tornò a 
Le Havre, dove dipinse insieme a E. Boudin e 
3.B.Jongkind: di nuovo a Parigi, frequentò lo stu- 
dio di M.G. Gleyre e vi incontrò P.-A. Renoir, A. 
Sisley e J.-F. Bazille. Il gruppo si entusiasmò per 
Le déjeuner sur l'herbe esposto da Manet al Salon 
des Refusé s, ma M. era ancora attratto da Cour- 
bet e dai pittori di Barbizon, che imitava dipin- 
gendo dal vero nella foresta di Fontainebleau. 
Attascinato comunque dal problema delle figure 
en plein air, posto da Manet, M. dipinse La cola- 
zione sull'erba (1865, frammenti a Parigi, coll. 
priv. e Mus. d'Orsay) e le Donne in giardino 
(1866, Parigi, Mus. d'Orsay), richiamandosi anco- 
ra. tuttavia, a Courbet (Camille in abito verde, 
1866, Brema, Kunsthalle). I paesaggi dipinti in 
questi anni a Parigi e sulle rive della Senna (La 
Grenouilliére, 1868, New York, Metropolitan 
Mus.), con lo studio dei rif'lessi della luce sull’ac- 
qua, rappresentano le prime realizzazioni impres- 
sioniste, dettate non da una teoria, ma dal nuovo 
rapporto fra natura e pittore. Fu proprio un qua- 
dro di M. del 1872, /mpression. Soleil levant (Pa- 
rigi, Mus. Marmottan), esposto alla prima mostra 
del gruppo nel 1874, a dare il nome alla nuova 
pittura. Le leggi dei colori complementari e della 
luce-colore vennero approfondite da M. attraver- 
so le infinite variazioni su uno stesso soggetto: i 
Ponti ad Argenteuil (JI ponte della ferrovia ad Ar- 
genteuil, 1874, Parigi, Mus. d'Orsay), le Nevicate 
(Nevicata ad Argenteuil, 1875, Boston, Mus. of Fi- 
ne Arts), i Giardini, le Stazioni Saint-Lazare (La 
stazione di Saint-Lazare, 1877, Parigi, Mus. d'Or- 
say), le Spiagge e le Scogliere di Etrétat (Burrasca 
a Etrétat, 1883, Lione, Mus. des Beaux-Arts). La 
formazione culturale di M. non era stata raffinata 
come quella di Manet o di Degas: oltre che dal 
gruppo di Barbizon e da J.-B.-C. Corot, era rima- 
sto impressionato da W. Turner e da J, Constable 
(le cui opere vide a Londra nel 1870); se si inte- 
ressò all'arte giapponese fu, più che altro, per se- 
guire la moda imperante nella Parigi colta. Più 
profondo il suo interesse per la fotografia, che si 
riallacciava alla sua problematica personale: lo 
studio di ciò che «impressiona» la retina dell’oc- 
chio. Il pittore che si pone davanti alla realtà non 
deve, secondo M.,, fare distinzione fra senso e in- 
telletto, ma deve identificarsi col soggetto per 
giungere alla conoscenza: sono queste sue pre- 
messe che si porranno alla base del fauvismo e 
dell’espressionismo, oltre che della stessa pittura 
informale del secondo dopoguerra (Efferto di luce 
mattutina, 1894, Parigi, Mus. d'Orsay). E vera e 
propria «pittura d’azione» sono le serie iniziate 
da M. dopo il 1889 (vari di questi dipinti sono 
conservati a Parigi. Mus. d'Orsay): i Pagliai, le 
Vedute del Tamigi (1900-09), \e Vedute di Venezia 
(1908-12), ma soprattutto le Caredrali di Rouen* 
(1892-93), superfici materiche ispirate dai diversi 
effetti di luce durante il giorno sulla facciata della 
cattedrale. La più tarda è quella delle Nin fee (di- 
pinte a più riprese a partire dal 1900 ca: la serie 
più importante è quella che forma una grandiosa 


fascia ininterrotta lungo due sale dell’Orangerie a 
Parigi). 

Monnet Gianni (Torino 1912 - Milano 1958) pit- 
tore italiano. Laureatosi in architettura a Torino, 
nel 1946 si trasferì a Milano dove i suvi interessi 
per la pittura neocubista lo avvicinarono al grup- 
po di artisti con i quali nel 1948 fondò il + mac, 
divenendone il principale animatore; a lui faceva- 
no capo l’attività organizzativa (in qualità di se- 
gretario), quella teorico-critica (con i vibranti e 
sarcastici resoconti di «controintormazione») e 
quella grafico-editoriale: sua l'ideazione del bol- 
lettino (15 numeri dal 19St ai 1953), caratterizza- 
to dalla singolarità del formato e dalla novità de 
l'impaginazione. Costantemente presente alle espo- 
sizioni del mac, nel 1954 divenne membro del 
gruppo Espace di A. Bloch. La sua attività di lito 
grato e polemista è esemplificata dal volum 
L'arte moderna dall'A alla Z (1955), raccolta di 
suoi interventi alla Radio Svizzera Italiana corre- 
data da schizzi didattici di opere celebri. 
Monnot Pierre-Etienne  (Orchamps-Vennes, 
Franche-Comté, 1657 - Roma 1733) scultore fran- 
cese. Svolse gran parte della sua attività a Roma, 
nell'ambiente degli scultori dell'Accademia di 
Francia (monumento funebre di Innocenzo x1, 
1690, Roma, San Pietro; altare di sant'Ignazio, 
chiesa di Sant'Ignazio). Ma le sue opere migliori 
sono le festose mitologie rococò eseguite nel 1720 
per il Marmorhad del langravio Carlo a Kassel. 
monocromato pittura basata sul gioco di + chia- 
roscuro d'un solo colore. 

monofora + finestra. 

monolito si dice di elemento architettonico o di 
statua ricavati da un solo blocco di pietra 
monoptero tempio a pianta circolare con una so- 
la fila di colonne attorno alla + cella; quest’ulti- 
ma è talora assente e la funzione di sostegno della 
copertura è riservata al solo colonnato. 

Monory Jacques + Nouveile Figuration. 
monotipo stampa in unico esemplare; il disegno 
o la pittura a inchiostro preparati su una lastra di 
metallo o di vetro si trasferiscono per pressione su 
un foglio. 

Monrealese — Novelli, Pietro. 

Monsù Bernardo Eberhard Keil detto (Hel- 
singòr 1624 - Roma 1687) pittore danese. Allievo 
di Rembrandt ad ART soggiornò a Vene- 
zia dal 1651 al 1654 e si stabili a Roma nel 1656. 
Le sue opere più notevoli sono dedicate alla scena 
di genere realistica, in analogia con le tematiche 
care ai bamboccianti. La sua presenza in Italia co- 
stituì un importante evento per gli esiti della pit- 
tura della realtà fra Seicento e Settecento. 
Monsù Desiderio pseudonimo di Didier Barra (n. 
Metz, inizio del sec. xvii) e di Frangois Didier de 
Nomé (n. Metz 1593) pittori lorenesi. Sotto que- 
st'unico nome furono a lungo confusi due perso- 
naggi distinti. che lavorarono contemporaneamen- 
te (e talora in collaborazione) a Napoli nel Seicen- 
to. Didier Barra fu autore di minuziose vedute pae- 
sistiche a volo d'uccello ( Veduta panoramica di Na- 
poli, Napoli, Mus. di San Martino); Frangois Di- 
dier de Nomé raffigurò città l'antastiche e irreali, 
fatte di edifici goticheggianti e di rovine (Distruzio- 
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ne di un tempio, Cambn'dge, Fitzwilliam Mus.). Ta- 
li invenzioni, assieme a quelle di S. Rosa e di J. Cal- 
lot, sono all'origine del «capriccio» settecentesco. 
Montagna Bartolomeo (Orzinuovi, Brescia, 
1450) ca - Vicenza 1523) pittore italiano. A Vene- 
zia nel 1469, operò forse nella bottega di Giovan- 
ni Bellini prima di stabilirsi a Vicenza (1474); la 
produzione giovanile, tra cui si distinguono le 
Madonne col Bambino di Oxford (Ashmolean 
Mus.) e di Belluno (Mus. Civ.), risente infatti 
dell'esempio del veneziano; ma la ricerca di una 
luce ferma e di una plasticità più robusta e geo- 
metrizzata rivelano anche una precoce apertura 
su Antonello da Messina. Tale tendenza, cui non 
è estranea anche la conoscenza del Mantegna, si 
precisa nelle opere del nono decennio, dopo un 
secondo soggiorno veneziano (1482) per dipin- 
gere alcuni teleri con Storie della Genesi, perduti, 
nella Scuola Grande di San Marco: si ricordano 
la solenne e rigorosa Madonna tra i santi Rocco e 
Sebastiano dell’Acc. Carrara di Bergamo (datata 
1487), la Madonna adorante fra le sante Monica e 
Maddalena del Mus. Civ. di Vicenza e, soprattut- 
to, la Pala di san Bartolomeo e la Madonna tra i 
santi Onofrio e Battista dello stesso Mus., di una 
monumentalità pietrificata e quasi astratta. Più 
tardi, M. inclina a una grandiosità più pausata, in 
grandi pale di robusta costruzione prospettica cui 
non è estranea l'influenza dell’opera di Giovanni 
Bellini e di Cima da Conegliano (San Gerolamo 
e San Bolo, Milano Mus. Poldi Pezzoli; Madonna 
e santi, Pavia, Certosa, Mus.; Madonna e santi, 
Vicenza, Mus. Civ. Pala di san Sigismondo, 
1499, Milano, Brera); isolata è la drammatica 
Pietà del Santuario di Monte Berico a Vicenza 
(1500). in cui si evidenziano anche influssi nordi- 
ci e ferraresi. La produzione tarda è infine carat- 
terizzata da una difficile ricerca di aggiornamen- 
to, ora in direzione neocarpaccesca (Storie di san 
Biagio, 1504-06, atfreschi, Verona, Santi Nazaro 
e Celso) ora volgendo in patetismo il nuovo lin- 
guaggio tizianesco (Ricognizione del corpo di 
sant Antonio, 1512, Padova, Scuola del Santo); 
sempre più influente appare, d'altronde, la colla- 
borazione del figlio BENEDETTO (Vicenza 1481 - 
prima del 1558), che fu pittore mediocre ma inci- 
sore tecnicamente abile, autore di eccellenti ri- 
produzioni al bulino di opere del padre e di Cima 
da Conegliano. 

Montanés Juan Martinez (Alcalà la Real 1568 - 
Siviglia 1649) scultore spagnolo. Lavorò a Grana- 
da sotto P. de Rojas e quindi a Siviglia, collabo- 
rando sovente con F. Pacheco. Le sue sculture de- 
vozionali in legno policromo, di un sobrio e con- 
centrato realismo, divennero un modello per tutti 
gli scultori e pittori andalusi del Seicento. anche 
per la novità dei temi iconografici: Cristo della 
Clemenza (1603-06, Siviglia, Cattedrale), taberna- 
colo di San Giovanni Battista (Siviglia, Convento 
di Santa Maria del Socorro), Immacolata Conce- 
zione (1629-31, Siviglia, Cattedrale), San Bruno 
(1638, Siviglia, Mus.). 

Montano d'Arezzo (Arezzo, attivo tra la fine del 
sec. xul e l'inizio del x1v) pittore italiano. Forma- 
tosi ad Assisi nel decennio 1280)-90), a contatto con 


Cimabue e con il Maestro della Cattura, svolse la 
sua attività a Napoli, dove gli sono stati attribuiti 
gli affreschi della Cappella Minutolo in Duomo 
(1290 ca), quelli con Storie mariane in San Loren- 
zo Maggiore (1300 ca), oltre a una tavola con la 
Maesta nel monastero di Montevergine (1295 ca): 
opere in cui l'artista passa da modi formalmente 
affini a quelli di Cimabue a formule di sempre più 
stretta aderenza cavalliniana e giuttesca. 
Montelatici Francesco + Cecco Bravo. 
Montelius Oscar (Stoccolma 1843-1921) archeo- 
logo svedese. Direttore del Mus. di Antichità Na- 
zionali di Stoccolma (1888) e archeologo di stato 
(1913), attuò una classificazione tipologico-crono- 
logica concernente i materiali del neolitico (quat- 
tro periodi) e dell’età del bronzo (cinque fasi) del- 
l'Europa settentrionale. Fra le opere: La preisto- 
ria in Svezia e negli altri paesi scandinavi (1873); 
Cronologia dell'età del bronzo nella Germania del 
nord e in Scandinavia (1900). Stabilì confronti con 
l’area mediterraneo-orientale (L'Oriente e l'Eu- 
ropa, 1899), con l’Italia e con la Grecia (Cronolo- 
gia dell'Italia preclassica, 1912; La Grecia preclas- 
sica 1924 e 1928) 

Monteverde Giulio (Bistagno, Alessandria, 1837 
- Roma 1917) scultore italiano. Si affermò intorno 
al 1870 con opere (Colombo giovinetto, Venezia, 
Palazzo Giovannelli; Jenner, Roma, Gall. Naz. 
d'Arte Mod.) esemplari di un nuovo linguaggio 
verista, nonostante toni addolciti di origine barto- 
liniana. Lo stesso gusto impronta anche opere 
successive, come il monumento funebre Gallenga 
(1879, Perugia, cimitero di Maldoleto); mentre la 
produzione più tarda (monumento alla duchessa 
di Galliera, 1898, Genova) risulta di maniera. 
Monti Paolo (Novara 1908 - Milano 1982) foto- 
grafo italiano. Dirigente industriale fino al 1952, 
nel 1953 cominciò a esercitare la professione di 
fotografo a Milano, eseguendo ritratti d’artisti e 
fotografie di architetture e opere d'arte. Nel 1966 
iniziò un importante lavoro di censimento archi- 
tettonico, urbanistico, ambientale in varie città 
italiane, in collaborazione con l’Istituto per i Beni 
Artistici, Culturali e Naturali della Regione Emi- 
lia-Romagna. Al lavoro professionale unì una co- 
stante sperimentazione sul mezzo fotografico. Fra 
i volumi pubblicati: Paolo Monti: trent'anni di fo- 
tografia (1978), Paolo Monti: laboratorio ossolano 
(1985). 

Monticelli Adolphe (Marsiglia 1824-86) pittore 
francese. Studiò a Parigi presso P. Delaroche e co- 
piò al Louvre i grandi maestri (in particolare Ti- 
ziano, Veronese, J.-A. Watteau, E. Delacroix). Le 
scene galanti e campestri furono i temi della sua 
pittura (caratterizzata da un ricco impasto croma- 
tico) che ottennero maggior successo nella Parigi 
del secondo impero (// ritorno dalla caccia. 1855. 
Washington, Corcoran Gall. of Art): ma dipinse 
anche nature morte, composizioni storiche e fan- 
tastiche. paesaggi, ritratti. A partire dal 1870 ela- 
borò una ricerca formale basata sull'uso di colori 
puri, densi, stesi a colpi di spatola. alla quale. più 
tardi. si rifarà anche V. Van Gogh ( Passeggiata in 
un parco al tramonto. 1883. Parigi. Mus. d'Orsay 
La baignade, Lione, Mus. des Beaux-Arts). 
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1«Ree regina» (1952-53): bronzo, hem 164. Keswick, Dunifrieshire, Henry Moore Foundation. 2 «Prospettiva di rifugio 
nella sotterranea»: disegno acquerellato (1941) dalla serie «Shelter Sketchbook». Londra, Tate Gallery. 


Montorfano Giovanni Donato da (attivo negli ul- 
timi due decenni del sec. xv) pittore italiano. Fu 
operoso soprattutto a Milano, nella chiesa delle 
Grazie (Crocifissione, 1495, refettorio; Storie di 
santa Caterina, Cappella Bolla) e in San Pietro in 
Gessate (Srorie di sant Antonio, affresco; Pala 
Obiano, 1485 ca). Artista eclettico, accolse spunti 
da V. Foppa e dal Butinone, poi anche dal Bergo- 
gnone e in parte da Bramante, senza mai supera- 
re i limiti di un buon artigianato pittorico. 
Montorsoli Giovanni Angelo da (Mantorsoli, Fi- 
renze, 1507 ca - Firenze 1563) scultore italiano. Fu 
tra i rappresentanti più originali del manierismo 
michelangiolesco, vicino ai modi di A. Ferrucci 
(probabilmente suo maestro), di S. Cosini e di 
GF Rustici. Collaborò a più riprese con Miche- 
langelo alla Sagrestia Nuova di San Lorenzo, do- 
ve scolpì il San Cosma a lato della Madonna 
(1536-37). La sua attività fu intensa e molteplice: 
come restauratore di statue antiche fu tanto ap- 
prezzato che gli venne affidato il restauro del 
Laocoorie: lavorò come progettatore e allestitore 
di apparati festivi, ed eseguì molti monumenti fu- 
nerari e fontane (tomba di Mauro Maffei, 1537, 
Volterra, Duomo: tomba di Andrea Doria, 1541, 
Genova, San Matteo; Fontana di Orione e del 
Nettuno, 1547-57, a Messina; altare maggiore, 
1558-61, Bologna, Santa Maria dei Servi). 
Montreuil Pierre de + Pierre de Montreuil. 
Moore Charles Willard (Benton Harbor, Michi- 
gan, 1925 - Austin, Texas. 1993) architetto statu- 
nitense. Tra i principali esponenti del + postmo- 
derno, partendo dalla nozione di architettura co- 
me «performing art» ha realizzato opere difficil- 
mente inquadrabili in un’unica coerente poetica, 
in cui l'elemento che determina il progetto è una 
«suggestione» variamente derivata da esigenze o 
da caratteristiche della committenza, dalla natura 


delle preesistenze, dalla morfologia del sito. Tra 
queste, numerose case unifamiliari (Moore Hou- 
se a Orinda, California, 1962; Klotz House a We- 
sterly, 1967-70), edifici di edilizia residenziale (Sea 
Ranch Condominium 1a Sonoma County, Ca- 
lifornia, 1963-65; Church Street South a New Ha- 
ven, 1966-69), edifici pubblici (Kresge College a 
Santa Cruz, 1966-74). Il lessico manierista si ac- 
centua in opere ispirate a una cultura dell’intrat- 
tenimento come la «piazza d'Italia» (1975-78) e il 
Wonderwall (1982-84) a New Orleans e in realiz- 
zazioni come il complesso residenziale di Tegel, 
Berlino (1980-88) e il centro comunale di Beverly 
Hills (1982). 

Moore Henry (Castleford, Yorkshire, 1898 - 
Much Hadham, Hertfordshire, 1986) scultore in- 
glese. Figlio di un minatore di origine irlandese, si 
iscrisse dopo la guerra alla Scuola d’arte di Leeds 
e quindi al Royal College di Londra. Qui fre- 
quentò il British Mus. e il Mus. di Scienze Natura- 
li, interessandosi alla cultura arcaica e classica e 
studiando le forme naturali. Guardò anche alle 
sculture vorticiste di J. Epstein. Nel 1925, con una 
borsa di studio, si recò in Francia, in Italia e in 
Spagna. Ne ritornò con un papaciio di conoscenze 
e di interessi che spaziavano dalla rivoluzione for- 
male cubista (C. Brancusi e A. Modigliani, H. 
Laurens, J. Lipchitz e O. Zadkine) all'arte del ri- 
nascimento: M. raggiunse tuttavia il suo stile at- 
traverso una elaborazione lentissima di tutte que- 
ste esperienze, il cui retroterra culturale è di stam- 
po profondamente umanistico. Le sculture ese- 
guite immediatamente dopo il suo ritorno in pa- 
tria sono contraddistinte da un’impronta arcaica e 
danno l’avvio a quelli che saranno i suoi temi ri- 
correnti, la Figura giacente (1930, Ottawa, Nat 

Gall.) e la Madre col figlio (1932, Londra, Sain- 
sbury Coll.). Intorno al 1935 l'artista venne tradu- 
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cendo la figura umana in forme che richiamano 
elementi naturali (Due figure, 1934, New York, 
Mus. of Mod. Art): s'avvicinò per questa via al 
surrealismo, cui aderì partecipando alla mostra 
londinese del 1936. Ciò non gli impedì di collabo- 
rare al manifesto «Circle», accanto agli astrattisti 
N. Gabo e B. Nicholson. In realtà, nelle opere 
realizzate tra il 1930 e il 1940si riscontrano sia ele- 
menti irrazionali propri del surrealismo, sia un si- 
stema di calcolo costruttivo tipico del più rigoroso 
astrattismo (si vedano come rispettivi esempi le 
«figure giacenti» e le «figure con corde» — Figura 
in legno cli ciliegio e corda, 1937, Much Hadham, 
proprietà dell'autore — di questi anni). Fin dal 
1934 M. aveva incominciato a scavare nella mate- 
ria delle cavità che, dal 1940, prendono la stessa 
importanza delle masse e via via si allargano fino 
a separare di netto i corpi. La fase matura della 
scultura di M. è appunto caratterizzata da questa 
complementarità di forma e spazio: si vedano le 
Figure giacenti del 1951 (Figura distesa, 1951, 
Hannover, Stidtische Gal.); le Figure giacenti in 
due pezzi del 1959-62; le statue totemiche Re e re- 
gina (1952-53, Keswick, Dumfrieshire, Henri 
Moore Foundation). Pur affiancata da una serie 
di piccole teste (Testa bipartita, 1963, Zurigo, 
Kunsthaus) e gruppi familiari (Gruppo di fami- 
glia. 1945, Londra, Tate Gall.), la scala della scul- 
tura di M. si fa monumentale, anche in funzione 
della collocazione all'aperto (Figura giacente- 
Gamba ad arco, 1969-70. in sei esemplari, di cui 
uno alla Gall. of Fine Arts di San Diego in Ca- 
lifornia e uno al Mus. per la Scultura all’Aperto di 
Hakone in Giappone). L'abbondantissima opera 
grafica e quella, più rara, di pittura hanno contri- 
buito ad ampliare e ad approfondire i rapporti 
dell'arte di M. con la realtà del suo tempo. In par- 
ticolare i 67 fogli dello Shelter Sketchbook (1940- 
41), con schizzi in bianco e nero e all'acquerello 
sui rifugi antiaerei di Londra, sono un documento 
di grande forza drammatica ed espressiva. 
Moorman Charlotte + Fluxus. 

Moor van Dashorst Anthonis + Moro, Antonio. 
Moosbrugger Caspar (Au, Bregenzerwald, 1656 - 
Einsiedeln. Schwyz, 1723) architetto austriaco. Fu 
uno dei maggiori rappresentanti del gruppo di ar- 
chitetti che diedero vita alla cosiddetta Scuola del 
Vorarlberg. Monaco benedettino a Einsiedeln dal 
1681, iniziò la sua attività come lapicida; in segui- 
to elaborò i progetti per il coro superiore della lo- 
cale chiesa della Confessione e quelli per la rico- 
struzione del monastero stesso (1704-70), che si 
colloca nella tradizione dei grandi edifici religiosi 
rifacentisi all’Escorial, e della chiesa annessa 
(1719-35). l'opera più matura e significativa di M. 
In quest'ultima si riflette il passaggio dall'impian- 
to basilicale a tre navate con «Wandpfeilern» (pi- 
lastri che si estendono fino alla parete costituendo 
nella loro successione una serie di piccoli schermi) 
al dinamico organismo. a pianta ottagonale co- 
perto da una vasta cupola, della Cappella delle 
Grazie, meta di pellegrini. M. maturò il distacco 
dalla forte tradizione architettonica locale grazie 
al contatto con l'arte italiana, che egli conobbe so- 
prattutto attraverso la libera rielaborazione dei 


modelli e delle forme riportati nei trattati archi- 
tettonici e nei repertori di incisioni. 

Morales Luis de (Badajoz 1520) ca - 1586) pittore 
spagnolo. Artista isolato, fu forse allievo di Pedro 
Campana a Siviglia. L'appassionato misticismo 
dei suoi Ecce Homo e delle sue Pietà (Madrid, 
Acc. di San Fernando) e il patetismo delle sue 
Vergini col Bambino (di cui esistono numerose 
varianti: Londra, Nat. Gall.; Madrid, Prado) e del- 
le Sacre Famiglie (New York, Hispanic Society) 
gli procurarono una enorme popolarità e l'appel- 
lativo di «el Divino». Il periodo di più intensa atti- 
vità coincise con il settimo decennio del secolo, 
quando uscirono dalla sua bottega numerosi po- 
littici, tra i quali quelli per Santo Domingo a Evo- 
ra (1564; ne sopravvivono due pannelli a Lisbona, 
Mus. de Arte Antiga). per San Martin a Plasencia 
(1565), per San Felices de los Gallegos (1570-72, 
Salamanca). Accanto a suggestioni fiamminghe, 
soprattutto nella tecnica (mediate dal Campafia e 
da pittori portoghesi come Frey Carlos), sono ri- 
conoscibili nelle sue opere echi della pittura dei 
leonardeschi lombardi, di Sebastiano del Piombo 
e di D. Beccafumi, che fanno ritenere probabile 
un suo soggiorno in Italia 

Morandi Antoniodetto il Terribilia (m. 1568) ar- 
chitetto italiano. Attivo a Bologna, progettò una 
serie di chiostri (San Domenico, San Giovanni in 
Monte) e di palazzi, il più importante dei quali è 
l'Archiginnasio (1562-63), destinato a nuova sede 
dello Studio bolognese. Il figlio FRANCESCO, detto 
anch'egli il Terribilia (Bologna 1528-1603), fu pu- 
re attivo a Bologna, collaborando con il padre a 
numerose costruzioni; dal 1 568 fu ingegnere capo 
di San Petronio, per la cui facciata elaborò un 
progetto in stile gotico, e nel 1584 portò a termi- 
ne, su indicazioni del Palladio, palazzo Ruini-Ra- 
nuzzi (ora di Giustizia). 

Morandi Giorgio (Bologna 1890-1964) pittore e 
incisore italiano. Studiò all'Accademia di belle ar- 
ti di Bologna (1907-13). Una breve esperienza mi- 
litare (1915), conclusa da una malattia, la nomina 
a direttore delle scuole primarie della provincia 
di Reggio e Modena (1926), le estati trascorse a 
Grizzana, a partire dal 1927, furono gli eventi 
esterni più notevoli della sua vita. Parallelamente, 
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«Natura morta» (7948): olio su tela. cm 43x30. Coll. priv. 
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il suo quasi proverbiale isolamento dal clima cul- 
turale italiano del tempo e il severo controllo dei 
mezzi espressivi connaturato alla sua pittura ne 
hanno permesso per lungo tempo un'’interpreta- 
zione «crepuscolare». La critica più recente ha in- 
vece messo in luce la piena appartenenza di M, a 
una cultura che non è quella della cronaca imme- 
diata, ma si ritrova nella storia. M. non ha aderito 
che sporadicamente ai movimenti italiani della 
prima metà del sec. xx, dal futurismo (anche se 
solo in misura limitata) al movimento strapaesano 
del Selvaggio; il suo periodo metafisico (1918-20) 
fu più conseguente alla logica interna della sua 
opera che non agli intenti di quella corrente; e 
fuggitivo risultò anche il contatto con Valori Pla- 
stici e con Novecento. Ma quest’indifferenza non 
è che la contropartita dell'attenzione che M. de- 
dicò a maestri come P. Cézanne (Natura morta, 
1914, Parigi, Mus. Nat. d'Art Mod.; Le bagnanti, 
1915, Roma, Coll. Rollino), J. Vermeer, J.-B.-S. 
Chardin, J.-B.-C. Corot, il cui stile era consonante 
con la sua propensione per i valori tonali. | pae- 
saggi di Grizzana, da quello precoce del 1913 (Mi- 
lano, Civ. Mus. d’Arte Cont., Coll. Jucker) ai mol- 
tiche ne seguirono, rivelano nella loro semplifica- 
zione schemi compositivi ancora cézanniani e 
hanno le sottili trasparenze dei paesaggi di Corot. 
M. sentì infine il fascino di Giotto e dei maestri 
del primo Quattrocento, la cui lezione si avverte 
soprattutto nelle nature morte del periodo meta- 
fisico, quando le forme rispondono a regole com- 
positive di tipo geometrico e una luce cruda ne 
segna nettamente i contorni (Natura morta con 
palla e Natura morta con manichino, 1918, Mila- 
no, Civ. Mus. d’Arte Cont., Coll. Jucker; Natura 
morta, 1918, Milano, Brera, Coll. Jesi). L’alta spe- 
culazione intellettuale di questa fase lasciò il se- 
gno nelle nature morte e nei paesaggi a venire, 
suoi temi costanti: qui infatti la regola nasce dalla 
coerenza dei rapporti tra l'ordine meditatissimo 
delle forme e le variazioni impercettibili del colo- 
re in una gamma di bianchi, gialli, ocra, grigi, rosa 
violacei (Natura morta con tavolo rotondo, 192(), 
Milano, coll. priv.; Narura morta, 1929, Milano, 
Brera, Coll. Jesi). Ma il momento più singolare 
della vicenda morandiana si colloca immediata- 
mente dopo il 1930), quando l’artista giunse a sfal- 


Angelo Morbelli 

«Per 80 centesimi - Le 
mondariso» (1893-95): 
olio su tela, cm 69x124,5. 
Vercelli. Museo Borgogna. 


dare le forme consuete della sua figurazione (bot- 
tiglie, caraffe, fruttiere, vasi di fiori, vecchie lucer- 
ne) in una materia di colore spesso e sobrio, di 
tanto in tanto ravvivato da gamme squillanti (Na- 
tura morta, 931, New York, F. Colin Coll.). Negli 
anni successivi la pittura di M. registrò un pro- 
gressivo scurirsi del colorito e quindi dopo il 1953- 
54, un riaffiorare della consistenza volumetrica 
geometrizzante delle forme (Natura morta, 1960, 
Firenze, Coll. Pagliai; Paesaggio, 1961, Win- 
terthur, Kunstmus.). Accanto all'opera pittorica 
M. coltivò costantemente (1912-61) l'incisione, 
talvolta trasportando l’acquaforte nel dipinto, tal- 
volta percorrendo un processo inverso, ma sem- 
pre mantenendo autonomo il mezzo grafico, fatto 
di segni sottili e rettilinei che si intersecano in reti- 
coli più o meno fitti e danno origine a zone tonali 
di valore diverso (La strada bianca, 1933; Grande 
natura morta scura, 1934). 

Morandi Riccardo (Roma 1902-89) ingegnere ita- 
liano. Autorevole studioso dei sistemi costruttivi 
in calcestruzzo armato precompresso, ha realizza- 
to un grande numero di opere (ponti, viadotti 
ecc.) caratterizzate, oltre che dall’assoluta corret- 
tezza strutturale, da un notevole rigore stilistico 
(nuovo ponte di San Nicolò. Firenze, 1945-48; 
ponte sul fiume Arrestra lungo l'autostrada Ge- 
nova-Savona, 1951-52; ponte sul fiume Maracai- 
bo, Venezuela, 1957-62; ponte sul torrente Fiu- 
marella, Catanzaro, 1958-62; viadotto sul Polce- 
vera, 1961), Genova; ponte sul Columbia River, 
Canada, 1965; ponte sul Rio Magdalena a Bar- 
ranquilla in Colombia). 

Morandini Francesco + Poppi. 

Morando Paolo + Cavazzola. 

Morazzone Pier Francesco Mazzucchelli detto il 
(Morazzone, Varese, 1573 - Piacenza?, 1626) pitto- 
re italiano. Durante un giovanile soggiorno roma- 
no entrò in contatto con gli ambienti artistici in- 
fluenzati dal Barocci (V. Salimbeni) e da F. Zucca- 
ri (affreschi in San Silvestro Capite, Roma). Rien- 
trato in patria (1598 ca) svolse una nobile e intensa 
attività nella provincia lombarda (Cappella del 
Rosario. 1598-99 e 1615-16, Varese, San Vittore; 
gonfalone, 1608-10, Como. Duomo: Storie della 
Vergine, 1612, Como. Sant'Agostino), partecipan- 
do a più riprese alla decorazione delle cappelle dei 
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Sacri Monti di Varallo (Andata al calvario, 1602- 
06; Ecce Homo, 1609-12 ca; Cattura di Cristo, 1610- 
15 ca), di Varese ( F/agellazione, 1608-09) e di Orta 
(L'istituzione della Porziuncola, 1616 ca). Eseguì 
inoltre perduti affreschi al Castello di Rivoli (1622) 
e sulla cupola del Duomo di Piacenza (1625), in- 
compiuti alla sua morte. Dall’enfasi delle opere 
giovanili, memori del manierismo romano (Cap- 
pella di San Giorgio, Rho, Santuario, 1602), il suo 
stile, in accordo con le prescrizioni di Carlo Borro- 
meo, volse a una interpretazione emozionale delle 
immagini religiose, sovente toccate da un contenu- 
to patetismo e da un luminismo crepuscolare, ma- 
turati sugli esempi di G. Ferrari e del Cerano ( Vita 
della Vergine, 1619 ca, Arona, Collegiata). 

Morbelli Angelo (Alessandria 1853 - Milano 
1919) pittore italiano. Studiò a Brera con Giusep- 
pe Bertini, stabilendosi poi definitivamente a Mi- 
ano. Fin dalle prime opere rivelò legami con la 
tradizione verista e con gli ideali umanitari e so- 
cialisti (Giorni... ultimi, 1882-83, Milano, Gall. 
d'Arte Mod.). La stazione di Milano (1889, Mila- 
no, Gall. d'Arte Mod.) denota il gusto per un'im- 
pressionistica resa dei valori atmosferici oltre che 
‘interesse per la fotografia come mezzo per fissa- 
re in pittura pose ed effetti di luce. Intorno al 1890 
M. aderì al divisionismo, frequentandone i princi- 
pali esponenti e legandosi d'amicizia con Pellizza 
da Volpedo: negli sviluppi del movimento si di- 
stinse per la tecnica rigorosa e per la coerenza nel- 
a scelta dei temi (il mondo del lavoro, l'ambiente 
degli ospizi per vecchi), condotta senza cedimenti 
o superficiali simbolismi: Per 80 centesimi - Le 
mondariso (1893-95, Vercelli, Mus. Borgogna). 
Lasedia vuota (1903, Milano, coll. priv.) Natale al 
Pio Albergo Trivulzio (1909, Torino, Gall. Civ. 
d'Arte Mod.), La prima messa a Burano (1910, 
Torino, Gall. Civ. d'Arte Mod.). Dopo il 1912 si 
dedicò soprattutto al paesaggio, accentuando i ca- 


Gustave Moreau 

1 «Orfeo» (1865): olio su 
tela, cm 154x995. Parigi, 
Musée d'Orsay. 

2 «Giove e Semele» (part., 
1896): olio su tela, 

cm 213x118. Parigi, 
Musée G. Moreau. 


ratteri luministici della sua ricerca verista ( Punni 
al sole, 1916, Milano, coll. priv.). 

More Jacob (Edimburgo 1740 - Roma 1793) pit- 
tore scozzese. Educatosi alla pittura di paesaggio 
nel solco della tradizione classica di C. Lorraine, 
N. Poussin, G.P. Pannini, ben noti in Gran Breta- 
gna, conobbe anche le marine e le vedute di C.-J. 
Vernet al quale si ispirò nei dipinti esposti presso 
la Royal Ac. precedentemente al viaggio in Italia. 
A Roma, grazie alla sua capacità di immedesi- 
marsi completamente nello stile del Lorenese fino 
al punto di dipingere come l'artista francese cop- 
pie di dipinti in diverse ore del giorno e da essere 
soprannominato il «Claudio inglese», non ebbe 
difficoltà a crearsi una vasta clientela specie tra i 
viaggiatori inglesi. Lavorò anche per il principe 
Borghese dal quale ebbe l'incarico di progettare 
un giardino all'inglese. Il suo autoritratto si con- 
serva agli Uffizi. 

Moreau Gustave (Parigi 1826-98) pittore france- 
se. Figlio di un architetto, studiò con l'accademico 
E. Picot, poi, dal 1848, con Th. Chassériau. Fon- 
damentale per la sua formazione fu il viaggio in 
Italia (1857), dove incontrò E. Degas e P. Puvisde 
Chavannes e studiò le opere dei grandi maestri 

Dopo una prima fase ancora impregnata di classi- 
cismo (Edipo e la Sfinge, 1864, New York, Me- 
tropolitan Mus.: Orfeo, 1865, Parigi, Mus. d'Or- 
say), intorno al 1870 raggiunse la pienezza del suo 
stile, in cui il colore si esalta in bagliori di smalto e 
il chiaroscuro sfuma in ombre dorate (Salomeé*, 
1876. Parigi, Louvre; Ercole e l'Idra, 1876 ca, Chi- 
cago, R.L. Feigen Coll.). Da allora le sue compo- 
sizioni si fecero sempre più complesse, ingloban- 
do elementi eterogenei, atti a creare un clima sen- 
suale e misticheggiante a un tempo: il mito, la sto- 
ria, il racconto biblico vi si fondono in modo sug- 
gestivo, e il naturalismo coscienzioso, quasi scien- 
tifico, del dettaglio viene travolto dalla delirante 
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fantasia dell'insieme (Giove e Semele, 1896, Pari- 
gi, Mus. G. Moreau). Esemplari di queste doti di 
trasfigurazione fantastica sono le illustrazioni per 
le favole di La Fontaine (1881-85). | temi si ripe- 
tono nella sua opera in maniera quasi ossessiva; 
M. usava anche riprendere un dipinto ad anni di 
distanza dalla prima stesura: altre volte lasciava le 
opere incomplete. E proprio negli schizzi a olio e 
negli acquerelli (eseguiti con assiduità dopo il 
1886) risaltano, libere da strettoie formali e com- 
positive, le sue notevoli qualità di colorista. La sua 
opera, importante nel panorama dell’estetismo 
decadente e simbolista, svolse una notevole fun- 
zione ispiratrice nei confronti del surrealismo, ri- 
conosciuta dagli esponenti stessi del movimento: 
A. Breton, S. Dalì, M. Ernst. La maggior parte 
della sua opera si conserva in quella che fu la sua 
dimora parigina ed è, dal 19@2, il Mus. G. Moreau. 
Moreau Jean-Michel il Giovane (Parigi 1741- 
1814) disegnatore e incisore francese. Allievo di 
L.J. Lorrain perla pittura e di J.Ph. Lebas per l’in- 
cisione, fu molto attivo come illustratore di libri e 
autore di stampe di riproduzione o con soggetti 
originali; la notevole abilità tecnica e la curiosa at- 
tenzione per il mondo contemporaneo fanno del- 
le sue opere — soprattutto delle tavole per il «Mo- 
nument du Costume» (due serie di 12 tavole cia- 
scuna, pubblicate rispettivamente nel 1776 e nel 
1783) - preziosi documenti del costume e della 
moda del suo tempo. 

Moreelse Paulus (Utrecht 1571-1638) pittore e 
architetto olandese. Allievo di M. Van Miere- 
veldt, si dedicò inizialmente alla pittura di storia, 
ma svolse in seguito soprattutto attività di ritratti- 
sta e di autore di scene di genere, oltre che di ar- 
chitetto di gusto italianizzante. Tra le sue opere di 
architettura (distrutte, ma note attraverso incisio- 
ni) particolarmente notevole era la Porta Santa 
Caterina a Utrecht (1621-25). 

Morellet Francois (Cholet, Maine-et-Loire, 1926) 
artista francese. Protagonista della op art in Fran- 
cia, dal 1952 ha adottato un linguaggio fondato 
sulla ripetizione seriale di motivi geometrici pri- 
mari in composizioni «all over» dagli effetti opti- 
cal. Dalla seconda metà degli anni Cinquanta ha 
dato inizio alla serie delle rame, griglie ortogona- 
li sovrapposte, dipinte o realizzate con barrette 
metalliche in modo da formare strutture tridi- 
mensionali sferiche (8 griglie, 1958 Parigi, Mus. 
Nat. d'Art Mod. Sfera-trame, 1962, coll. priv.). 
Nel 1960 è stato tra i fondatori del Groupe de Re- 
cherche d’Art Visuel (crAv); negli stessi anni 
esplorava le possibilità del neon e delle modula- 
zioni luminose, per approdare poi a studi sull’in- 
tegrazione opera-supporto e opera-ambiente, al- 
l'origine dei suoi numerosi interventi nel contesto 
urbano. Influenzata da P. Mondrian e K. Maleviè, 
dal minimalismo ma anche dal dadaismo, l’opera 
di M. combina il rigore matematico con l’aleato- 
rietà del caso. come nella serie Géomérrees (1983- 
85) che sovverte l'ortodossia costruttivista gene- 
rando forme rigorose a partire da suggestioni na- 
turali (rami e alberi). 

Morelli Cosimo (Imola, Bologna, 1732-1812) ar- 
chitetto italiano. Esponente della corrente neo- 


cinguecentista, eseguì opere a Imola (teatro 1779- 
80; Duomo, 1781), Fermo e Macerata. La sua 
opera più nota è Palazzo Braschi a Roma (1790- 
1804), con facciata ispirata alla tradizione cingue- 
centesca. 

Morelli Domenico (Napoli 1823-1901) pittore ita- 
liano. Educatosi presso l Accademia di belle arti 
napoletana, ma aperto a recepire le novità della 
pittura realista, da G. Gigante ai fratelli Palizzi, fu 
in rapporto a Firenze con il gruppo del Caffè Mi- 
chelangelo, avviando con gli artisti toscani un fe- 
condo scambio di esperienze. Sulla base di uno 
stile verista fondato sulla preminenza del colore 
rispetto al disegno accademico, M. rinnovò la pit- 
tura romantica di storia, sviluppando una ricca te- 
matica a soggetto letterario, religioso 0 simbolico 
(4 martiri cristiani portati dagli angeli, 1851, Napo- 
li, Mus. di Capodimonte; // conte Lara, 1861, Le 
tentazioni di sant Antonio, 1878, Roma, Gall. Naz. 
d'Arte Mod.). Celebre presso i contemporanei 
proprio per i facili eftetti drammatici, è oggi ap- 
prezzato piuttosto per le sue eccezionali qualità 
di colorista. 

Morelli Giovanni (Verona 1816 - Milano 1891) 
scrittore d’arte italiano. Nato da una famiglia di 
origine francese, studiò in Svizzera e in Germania, 
pubblicando in lingua tedesca (sovente con lo 
pseudonimo di Ivan Lermolieff) i suoi testi fonda- 
mentali, frutto del suo lavoro presso grandi musei 
stranieri (Le opere dei maestri italiani nelle gallerie 
di Monaco, Dresda e Berlino, 1880; Della pittura 
italiana. Studi storico-critici, 1890-93). Notevole 
conoscitore e collezionista, elaborò un metodo at- 
tributivo basato sull’identificazione dei «motivi si- 
gla» — particolari apparentemente insignificanti 
(capelli, unghie, orecchie ecc.) - che permettono 
di riconoscere la mano di un artista. Malgrado lo 
schematismo di origine positivista, il suo lavoro è 
risultato assai utile agli studi artistici ed è stato 
giudicato fondamentale ancora da B. Berenson 
Moreni Mattia (Pavia 192!) - Brisighella, Raven- 
na, 1995) pittore italiano. Nel dopoguerra a Tori- 
no ha sviluppato una pittura di impianto neocubi- 
sta, in opere sia figurative sia astratte (Costruzio- 
ne, 1949, Milano, Civ. Mus. d'Arte Cont.). Nel 
1952 ha fatto parte del Gruppo degli Otto pittori 
italiani, criticamente sostenuto da L. Venturi; la 
sua ricerca si era ormai evoluta verso forme di 
espressionismo astratto dalle forti connotazioni 
organico-naturalistiche, centrato su una lettura 
del paesaggio in termini violentemente informali 
(Natura viva, 1956, Milano, Civ. Mus. d'Arte 
Cont.). Dopo una ripresa neofigurativa negli anni 
Sessanta e Settanta (con dipinti In cui ricorre l’im- 
magine, al tempo stesso naturalistica e simbolica, 
dell’anguria), M. è tornato a una ricerca informa- 
le nella Mistura (1980), grande e fantastico assem- 
blaggio di elementi e materiali plastici. Serie suc- 
cessive (per es. Marilrì, della metà degli anni No- 
vanta) esibiscono virtuosistiche e umorali conta- 
minazioni di iperrealismo e informale materico. 
moresco, stile stile architettonico sviluppatosi 
nell’ambito dell’arte islamica tra la seconda metà 
del sec. x1 e la fine del xv. Ebbe origine dall’in- 
contro, nella penisola iberica, dell’arte islamica 
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tradizionale con la cultura berbero-musulmana e 
con i sostrati locali iberico. classico. visigotico; la 
fusione di queste diverse tradizioni fu realizzata 
dalle dinastie degli Aimoravidi (1086-1146) prima 
e poi da quella degli Almohadi (1147-1230), tutti 
di stirpe berbera, che succedettero in Spagna agli 
emiri omayyadi. Edificio rappresentativo dell’ar- 
chitettura civile moresca è l'A/hambra di Grana- 
da (sec. xiv); esemplari dell’architettura religiosa 
sono la grande moschea di Siviglia, di cui rimane 
il minareto (l'attuale Giralda, 1171) e la piccola 
moschea di Sidi bel-Hassàn (1296) a Tlemcen. Più 
tardi lo s.m. si diffuse nella Tunisia degli Hatsidi 
(moschea della Ka'ba a Tunisi) e in Marocco 
(madrasa di Ben Jusut a Marràkeò). 


Si veda anche, nell'appendice «Monumenti e com- 
plessi monumentali», la scheda: Alhambra di Gra- 
nada. 


Moretti Cristoforo (Cremona, notizie 1450-85) 
ittore italiano. Fu attivo in Lombardia, Liguria e 
iemonte. A Milano aprì sin dal 1452 una botte- 

ga. dove decorava bardature per cavalli. I suoi 

successivi spostamenti lo vedono a Genova 
1457), Milano (1460), Torino (1464-65). Casale 
1467-74) e Vercelli (1470 e 1472), poi ancora a 

Milano, che lasciò definitivamente nel 1476. Tra 

le non molte opere assegnategli, l’unica firmata è 

il trittico della Madonna col Bambino tra san Ge- 

nesio e san Lorenzo (Milano. Mus. Poldi Pezzoli: 

la relativa predella con San Genesio fra santi e de- 
voti è a Bologna, coll. comunali), proveniente dal- 
la chiesa milanese di San Lorenzo e attestante 
che, attorno al 1460, M. era ancora un pittore «go- 

tico-internazionale», influenzato dagli Zavattari e 

da Michelino da Besozzo, non toccato dal nascen- 

te umanesimo foppesco. 

Moretti Gaetano (Milano 1860-1938) architetto 

italiano. Allievo di C. Boito all'Accademia di Bre- 

ra, fu uno dei migliori e più colti rappresentanti 
dell’eclettismo italiano. Il rigoroso studio filologi- 
codegli «stili» del passato costituì la preparazione 
fondamentale per la sua opera di architetto e re- 
stauratore. Insegnante di architettura a Brera ein 
seguito al Politecnico, prima collaboratore e poi 

successore cli L. Beltrami, svolse dal 1891 al 1901 

una intensa attività volta alla conservazione e re- 

stituzione dei monumenti. Fra le sue realizzazioni 
architettoniche ricordiamo il cimitero di Chiavari 

(1894), il mausoleo Crespi nel cimitero del villag- 

gio operaio di Crespi d'Adda (1896-1907), inte- 

ressante per il nuovo carattere conferito all’arte 
funeraria e per certi dettagli che anticipano lo sti- 
le floreale, e la centrale elettrica di Trezzo D’Ad- 
da (1906), la sua opera più convincente e una del- 
le poche che mostrino, in quel periodo, un co- 
struttivo legame con le contemporanee esperien- 
ze europee. Della prudente adesione di M. al mo- 
dernismo è testimonianza la casa in viale Majno 

15 a Milano (1911-13) 

Moretti Luigi (Roma 1907 - Isola di Capraia 

1973) architetto e urbanista italiano. L'adesione, 

parziale e mediata da altri riferimenti culturali, al 

razionalismo si tradusse nelle sue prime opere in 
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«Pala Rovelli» (1539): otio su tela, cm 245 X192. Brescia, 
Pinacoteca Tosio-Martinengo. 


una ricerca personale caratterizzata da riferimen- 
ti all'architettura classica, in particolare greca, co- 
me nel piano urbanistico e nelle realizzazioni del 
Foro Italico a Roma (1934-40), per sfociare intine 
in una sorta di equivoco neoclassicismo (concorso 
per l’E42 a Roma, 1938-42, in collaborazione con 
S. Muratori, L. Quaroni, Fariello). Nel dopoguer- 
ra fondò la rivista «Spazio» e si schierò a favore 
della corrente informale. All’inizio degl anni Cin- 
quanta produsse una serie di opere in cui è evi- 
dente l’interesse per lo spazio barocco: si ricorda- 
no, a Milano, le case-albergo (1947-50) di via Bas- 
sini e via Corridoni e il complesso per abitazioni e 
uffici di corso Italia (1950-51), a Roma la casa del 
Girasole (1950). Raggiunta, con la Villa La Sara- 
cena a Santa Marinella (1954), la sua piena matu- 
rità espressiva, negli anni successivi M. realizzò 
opere di notevole prestigio come il padiglione ita- 
liano all'Expo di Bruxelles (1958), il complesso 
Watergate a Washington (1959-61), la Stock-Ex- 
change Tower a Montreal (1962-67) 

Moretto Alessandro Bonvicino detto il (Brescia 
1498-1554) pittore italiano. Si formò a Venezia o 
più probabilmente a Padova, accostandosi a Ro- 
manino e a Tiziano: ma l’esperienza veneta. per 
quanto decisiva soprattutto nella prima fase. non 
gli fece dimenticare le radici lombarde, alimenta- 
te dalla familiarità con la pittura di V. Foppa. Sal- 
vo soggiorni occasionali a Bergamo, a Milano e 
nel Veneto, la sua vita trascorse interamente nel- 
la città natale, in un ambiente conquistato dagli 
ideali religiosi della riforma cattolica. Membro 
autorevole della confraternita del Santissimo Sa- 
cramento, vicino a riformatori come il vescovo 
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Ugoni e suor Angela Merici, egli interpretò le at- 
tese dei committenti non solo con opere di espli- 
cito impegno dottrinale (ciclo per la Cappella del 
Sacramento in San Giovanni), ma anche giun- 
gendo, in dipinti come la Cena in Emmaus (Bre- 
scia, Pin. Tosio-Martinengo) e l’Apparizione del- 
la Madonna (Paitone, Santuario), ad attualizzare 
il tema sacro calandolo arditamente nella realtà 
quotidiana attraverso un vigoroso approccio na- 
turalistico che anticipa Caravaggio. La prima 
opera documentata, i Santi Faustino e Giovita, 
per le ante d'organo del Duomo Vecchio di Bre- 
scia (1515, ora a Lovere, Santa Maria in Valven- 
dra), mostra decise tangenze col Romanino, evi- 
denti anche nello Stendardo delle Sante Croci 
(Brescia, Pin. Tosio-Martinengo) e in altre opere 
di controversa attribuzione fra i due pittori (Ma- 
donna e santi, Atlanta, High Mus. of Art), chia- 
mati dal 1521-24 a collaborare alla decorazione 
della cappella del Santissimo Sacramento in San 
Giovanni a Brescia (a M. spettano sei Profeti, 
l'Ultima Cena, V Elia destato dall'angelo e la Rac- 
colta della manna). Gli anni Trenta-Quaranta se- 
gnano la piena maturità espressiva del pittore e 
vedono nascere alcune fia le sue opere più rap- 
presentative come la Santa Margherita (1530, 
Brescia, San Francesco), la Santa Giustina (Vien- 
na, Kunsthistorisches Mus.) la Pala Rovelli (Bre- 
scia, Pin. Tosio-Martinengo) e soprattutto l’/nco- 
ronazione della Vergine (Brescia, San Nazaro), in 
cui la perfetta euritmia compositiva crea un clima 
di assorta contemplazione. Dopo il 1 540 culmina 
la ricerca di espressività affettiva: M. si orienta 
verso un sentimentalismo peculiare, non di rado 
esaltato da una profonda ispirazione drammati- 
ca. Anche il colore si smorza fino a sfiorare pre- 
ziose monocromie di grigi mentre s'afferma la 
tendenza verso moduli monumentali e austere 
cadenze classiciste: Storie di Simon Mago (Bre- 
scia, Seminario), Cristo e l'Angelo e Adorazione 
dei pastori (Brescia, Pin. Tosio-Martinengo), Ce- 
na in casa del fariseo (Brescia, Santa Maria Cal- 
chera). | notevoli ritratti rivelano un gusto assai 
personale per la cornice ambientale e per un'in- 
trospezione psicologica in chiave patetica (Genti- 
luomo in piedi, 1526, e Fortunato Martinengo, 
Londra, Nat. Gall.). A M. guardarono come a un 
maestro i principali esponenti della scuola bre- 
sciana e bergamasca, dal Roinanino a C. Piazza a 
G.B. Moroni. 
Morghen Raffaello (Portici, Napoli, 1758 - Firen- 
ze 1833) incisore italiano. Allievo del padre Filip- 
po, poi del Volpato a Roma, fu specialista nella 
tecnica del bulino, ma praticò anche l’acqual'orte; 
è noto soprattutto per le virtuosistiche incisioni 
tratte da capolavori di grandi maestri quali Raf- 
faello, Leonardo. G. Reni. 
Morgner Wilhelm (Soest, Vestfalia, 189 - Lan- 
gemarck 1917) pittore tedesco. Dal 1908 allievo di 
G. Tappert a Worpswede, si trasferì nel 1911 a 
Berlino. dove sviluppò una pittura di matrice 
espressionista caratterizzata da singolari intlessio- 
ni primitiviste e inf'antiliste. Sue opere si trovano 
alla Nationalgal. di Berlino e al Folkwang Mus. di 
Essen. 


Morigia Camillo (Ravenna 1743-95) architetto 
italiano. Esponente del gusto classicista, svolto 
spesso in forme di solenne monumentalità, è au- 
tore del sepolcro di Dante a Ravenna, la sua ope- 
ra più nota, a forma di tempietto (1780): costruì 
inoltre le facciate di Santa Maria in Porto a Ra- 
venna (1780), di Sant Agostino a Piacenza (1786- 
92) e del Duomo di Urbino (ricostruito dopo il 
terremoto del 1789), riecheggiando in quest'ulti- 
mo moduli palladiani. 

Morisot Berthe (Bourges 184] - Parigi 1895) pit- 
trice francese. Tra il 1862 e il ‘68 fu allieva, con la 
sorella Edma, di J.-B.-C. Corot, e con lui comin- 
ciò a dipingere «sul motivo», a diretto contatto 
con la natura (L'ombrello verde, 1867. Cleveland, 
Ohio, Mus. of Art). Espose regolarmente ai Sa- 
lons parigini ufficiali fino al 1873. A partire da 
questa data, per influsso di E. Manet (che conob- 
be nel 1868 e del quale divenne cognata, sposan- 
done il fratello Eugène nel 1874) e degli altri pit- 
tori impressionisti, la sua arte si sviluppò come 
trascrizione del dato reale in termini di colore-lu- 
ce (/l corsetto nero, 1878, Dublino, Nat. Gall. of 
Ireland; Giovane donna in abito da sera, 1879, Pa- 
rigi, Mus. d'Orsay). Dal 1875 fino al 1886 parte- 
cipò a quasi tutte le esposizioni degli impressioni- 
sti, tendendo negli ultimi anni a una maggiore so- 
lidità e determinazione delle l'orme (L'’ortensia, 
1894, Parigi, Mus. d'Orsay). Suoi temi preferiti fu- 
rono marine, paesaggi e scene familiari. 
Morlaiter Giovanni Maria (Villabassa, Bolzano, 
1699 - Venezia 1781) scultore italiano. Attivissi- 
mo per le chiese veneziane (Gesuati, Cappella del 
Santo Rosario in Santi Giovanni e Paolo, San Pie- 
tro di Castello, San Rocco, Santa Maria del Gi- 
glio), lasciò opere anche nell’entroterra veneto 
(parrocchiale di Fratta Polesine, Duomo di Pado- 
va) e in Dalmazia. Grazie al senso pittorico squi- 
sito e a una grande sensibilità di modellato, fu tra 
i più validi rappresentanti del gusto rococò vene- 
ziano; veri capolavori di fragile grazia sono i suoi 
bozzetti in creta. 

Morlaiter Michelangelo (Venezia 1729-1806) pit- 
tore italiano. Allievo di 3. Amigoni, l'u autore di 
affreschi (decorazioni nel veneziano Palazzo 
Grassi) e di dipinti a soggetto allegorico o religio- 
so (Le Arti rendono omaggio a Venezia, Venezia, 
Gall. dell'Acc.; San Giovanni Evangelista che 
adora la Croce, Venezia, Scuola di San Giovanni 
Evangelista). La sua pittura, di gusto neoclassico 
soprattutto nelle opere tarde, si affida a un cro- 
matismo freddo e ricercato. 

Morland George (Londra 1763-1804) pittore in- 
glese. Figlio di un pittore di scene di genere e 
commerciante di dipinti antichi, manifestò un ta- 
lento precocissimo copiando e restaurando opere 
di maestri olandesi del Seicento e inglesi contem- 
poranei. In seguito alla brusca rottura con il pa- 
dre, condusse vita disordinata e raminga: impri- 
gionato per debiti dal 1799 al 1802, morì due anni 
più tardi per etilismo. Tra le sue numerose opere 
- dipinti solitamente di piccolo formato. raffigu- 
tanti scene di genere, di tono pittoresco 0 senti- 
mentale, e animali — alcune risultano scialbe e 
tnerti variazioni di motivi di repertorio, ma altre 
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Ennio Morlotti 
«Rocce» (1977-78): pastello a cera su carta, cm 24,5 Xx37,5. 
Coll. priv. 


rielaborano invece con sorprendente originalità e 
vivacità di esecuzione modelli di D. Teniers, J. 
Van Ostade e Th. Gainsborough. 

Morley Malcolm (Londra 1931) pittore inglese. 
Dopo un'adolescenza turbolenta e studi al Royal 
College of Art, nel 1958 si trasferì a New York. 
Conclusa una fase astrattista, influenzata da B. 
Newman, dalla metà degli anni Sessanta si è volto 
a una pittura iperrealista, che abbinava squisiti 
virtuosismi tecnici a un vocabolario visivo pop. I 
temi sono poi diventati più drammatici, orbitando 
attorno a scene di Disastri urbani (1972-74). Negli 
anni Ottanta, l’artista ha trovato le sue fonti d°i- 
spirazione nei miti della Grecia antica e dei nativi 
americani; quindi, l’infantile passione per i mo- 
dellini di navi e aerei si è tradotta in loro ricostru- 
zioni pittoriche dalla maniacale precisione di det- 
taglio, ma su scala gigante. 

Moriotti Ennio (Lecco 1910 - Milano 1992) pitto- 
re italiano. Dopo un viaggio a Parigi, dove studiò 
Courbet, gli impressionisti e Cézanne e vide 
Guernica di Picasso all’Esposizione internaziona- 
le del 1937, si stabilì a Milano, frequentando l'Ac- 
cademia di Brera (1939-41) ed entrando a tar par- 
te del gruppo di + Corrente. Le sue opere di que- 
gli anni risentono fortemente della lezione di Cé- 
zanne e del cubismo: si tratta di paesaggi dei din- 
torni di Lecco (1938-40), di nudì e di nature mor- 
te (Natura morta con candeliere, 1942, Milano, 
Civ. Mus. d'Arte Cont.). Nel dopoguerra parte- 
cipò attivamente al dibattito artistico, aderendo 
alla Nuova secessione artistica, al Fronte nuovo 
delle arti e nel 1952 alla sua ala astrattista, il 
Gruppo degli Otto. In pittura arrivò per gradi a 
una sorta di esaltazione fisica della materia, ri- 
spondente alle tendenze più aggiornate dell’infor- 
male europeo (a Parigi, nel 1947, aveva conosciu- 
to Wols e N. De Staél). Già nella serie dei paesag- 
gi di Mondonico (1944), l'impasto luminoso inco- 
minciava a erodere la forma; nelle opere poste- 
riori al 1950 gli elementi del paesaggio lombardo 
sembrano trasportati sulla tela di peso, come se 
non l'immagine, bensì la concreta materia organi- 
ca vi avesse lasciato l'impronta. Dopo il 1960 la 
pittura di M. si libera ulteriormente da riferimen- 
ti descrittivi, e il colore-materia del suo naturali- 
smo tende a riprodurre, in sempre più rigorose 


strutture formali, stratificazioni della realtà orga- 
nica e inorganica. Oltre ai consueti paesaggi e mo- 
tivi vegetali, assume nuovamente uno spazio rile- 
vante nell'ultima fase la pittura di figure e di na- 
ture morte (i Nudi e i Teschi). e soprattutto le 
Rocce, tema centrale della sua produzione dal 
1974. Un nucleo importante di suoi dipinti è con- 
servato presso la Gall. Comunale di Lecco. 
Moro + Torbido, Francesco India. 

Moro Antonio, Anthonis Moor van Dashorst det- 
to (Utrecht 1516-20) - Anversa 1576) pittore olan- 
dese. Si dedicò esclusivamente al ritratto, subendo 
agli inizi l'influsso del suo maestro, J. Van Scorel 
(Due canonici di Utrecht. 1544, Berlino, Staatl. 
Mus.). Protetto da A. Perrenot de Granvelle (da 
lui ritratto nel 1549, Vienna, Kunsthistorisches 
Mus.), fu introdotto alla corte di Bruxelles. Deter- 
minante fu per lui la scoperta dell’opera di Tizia- 
no, conosciuto forse direttamente alla Dieta di 
Augusta, che lo indirizzò verso una ritrattistica au- 
lica, ma insieme attenta a cogliere caratteri e stati 
d'animo (// cardinal Granvelle, 1549, Vienna, Kun- 
sthistorisches Mus.). Dopo un viaggio in Italia nel 
1550-51, durante il quale ebbe modo di conoscere 
i ritratti del Bronzino, fu in Portogallo, quindi in 
Spagna, dove si familiarizzò con l’etichetta di co te 
asburgica, e nel 1554 a Londra, in occasione delle 
nozze di Filippo ne Maria Tudor: in seguito, salvo 
un nuovo soggiorno in Spagna nel 1559, svolse la 
sua attività fra Bruxelles, Utrecht e Anversa. M. 
ha dato esempi di ritratto ufficiale splendidi per la 
profondità dell'indagine fisionomico-psicologica 
che traspare dall'impassibilità della presentazione 
e per l'imponente impaginazione delle figure a bu- 
sto quasi intero, emergenti da fondi neutri, con tut- 
ti i connotati del rango. Fra le sue opere migliori si 
ricordano: Massimiliano d'Austria (1550 ca), Il 
buffone Pejeron (1559), Maria Tudor (1554), tutti 
a Madrid, Prado; Guglielmo d'Orange (1555). Don 
Carlos, I coniugi Lacocg, tutti a Kassel, Mus.; A les- 
sandro Farnese (1557, Parma, Gall. Naz.), Henry 
Lee (1568, Londra, Nat. Gall.), Go/rzius (1576, 
Bruxelles, Mus. Royaux des Beaux-Arts) 

Morone Domenico (Verona 1442-1517/18) pitto- 
re italiano. Formatosi in clima mantegnesco, fin 
dalle prime opere (Madonna col Bambino. Berli- 
no, Staatl. Mus.) diede dei modelli del Mantegna 
una versione secca ed espressiva, di stampo fer- 
rarese. Del 1494 è il suo dipinto più celebre, la 
Cacciata dei Bonacolsi (Mantova, Palazzo Duca- 
le), di un’intonazione narrativa tra i ferraresi e il 
Carpaccio (che gli ha fatto attribuire, forse a tor- 
to, due tondi di scene di torneo a Londra. Nat. 
Gall.). Netl'ambito della produzione tarda, in cui 
ebbe a collaboratore il figlio Francesco, spicca la 
decorazione della biblioteca del Convento di San 
Bernardino a Verona, datata 1 50)3, notevole per 
l'impaginazione prospettica e gli accenti di com- 
posta gravità nel solco della tradizione mante- 
gnesca 

Morone Francesco (Verona 1471-1529) pittore 
italiano. Figlio e collaboratore di Domenico, 
(Santi francescani. Verona. San Bernardino). rag- 
giunse ben presto una sua autonoma maturità nel 
Sansone e Dalila (Milano, Mus. Poldi Pezzoli). 
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opera prossima al Carpaccio, e in una serie di pa- 
le dei primi anni del Cinquecento (Madonna e 
due santi, 1502, Milano, Brera; pala di Santa Ma- 
ria in Organo a Verona, 1503); l'impianto è de- 
sunto da Giovanni Bellini, ma il M. sembra recu- 
perare l'astrazione formale di Antonello da Mes- 
sina, sia pur velata da un vena di intimismo reli- 
gioso che rinvia al Montagna. Meno interessante 
l'abbondante produzione di piccole pale devozio- 
nali (Madonne, Berlino, Staatl. Mus.; Bergamo, 
Ace. Carrara; Londra, Nat. Gall. ecc.). Il suo per- 
corso presenta notevoli punti di contatto con 
quello del Cavazzola e di Gerolamo dai Libri. 
Moroni Andrea (Bergamo 1500 ca - Padova 
1560) architetto italiano. Formatosi a Venezia (da 
cui derivano i ricordi orientaleggianti della sua 
prima opera nota: Santa Giustina a Padova, 
1532), fu poi attivo a Padova, accogliendo il nuo- 
vo classicismo del Falconetto, e poi del Palladio e 
del Sanmicheli (Palazzo del podestà, 1539-60); cor- 
tile di Palazzo del Bo, sede dell'università, 1546- 
59. già attribuito al Palladio e considerato il suo 
capolavoro). Nell'architettura privata è da citare 
il Palazzo Zacco in Prato della Valle (1555-57) 
Sobrio ed elegante, M. è il maggior rappresentan- 
te del rinascimento padovano. 

Moroni Giovan Battista (Albino, Bergamo, 1520 
ca - Bergamo 1578) pittore italiano. Allievo a 
Brescia del Moretto, fu a Trento nel 1548, lascian- 
dovi alcune opere di ispirazione morettesca 
(Quattro dottori della chiesa, Santa Maria Mag- 
giore) ed entrando in contatto con la grande ri- 
trattistica europea e con la cultura e l'ideologia 
della controritorma. Nel successivo decennio 
operò tra Bergamo e Brescia realizzando alcune 
tele di taglio decisamente devozionale (Crocifis- 


Giovan Battista Moroni 


«Il sarto»: olio su tela, em 97,8X74,9. Londra, National 
Gallery. 


sione, Ranica, Parrocchiale; Battesimo di Cristo e 
un devoto, Milano, coll. priv.), ma soprattutto im- 
ponendosi come ritrattista al servizio di un'aristo- 
crazia locale spagnoleggiante e neofeudale, con 
opere (Rirutto di Michel de l'Hospital, Milano, 
Pin. Ambrosiana: Ritratto di Isotta Brembati e Ri- 
tratto di Gian Gerolamo Grumelli, il cosiddetto 
«Cavaliere in rosa», Bergamo, Coll. Moroni; Ri- 
tratto della badessa Lucrezia Agliardi, 1557, New 
York, Metropolitan Mus.) in cui la minuzia de- 
scrittiva e il taglio di presentazione (spesso a figu- 
ra intera) si collegano al gusto internazionale, ma 
lasciano affiorare anche una capacità di lettura fi- 
sionomica e sociale di estrazione lombarda. Dopo 
il 1560, forse travolto dalla decadenza delle fami- 
glie dei suoi protettori, M. si ritirò in provincia, 
nella natia Albino, dove operò prevalentemente 
come pittore sacro: per la struttura gerarchica e 
l'intenzione devozionale, le sue pale rappresenta- 
no uno dei primi tentativi di traduzione visiva dei 
principi della controriforma (Madonna e santi, 
Parre, San Pietro; Deposizione di Cristo, Berga- 
mo, Acc. Carrara; Ultima Cena, 1565-69, Romano 
Lombardo, Parrocchiale; Crocefisso e due santi, 
Albino, San Giuliano). Foltissima è anche la pro- 
duzione ritrattistica, molto ammirata per l’eviden- 
za ottica e psicologica dei personaggi, ma leggibi- 
le anche alla luce dell'ideale controriformistico 
del «ritratto naturale» (Ritratto di monaco, Rot- 
terdam, Mus. Boymans-Van Beuningen; Antonio 
Navagero, Milano, Brera; Giorgio Passo, Milano, 
Castello Sforzesco; Ritratto di giovane, | coniugi 
Spini, Ritratto di bambina, Bergamo, Acc. Carra- 
ra; L'avvocato e Il sarto, Londra, Nat. Gall.). Gli 
ultimi anni vedono un incupirsi moralistico della 
ritrattistica. con tele impostate prevalentemente 
su toni grigi e spenti e caratterizzate da un'accen- 
tuazione della nota dolente e rassegnata (Ritratto 
del cardinal Albani, Perugia, Coll. Roncalli; Vec- 
chio seduto, Bergamo, Ace. Carrara; Giovane 
gentiluomo, Ottawa, Nat. Gall.), mentre nella 
produzione sacra si nota il progressivo influsso 
delle idee cultuali e rituali di san Carlo Borromeo 
(Polittico, 1575, Fiorano, San Giorgio; Assunzione 
di Maria, Milano, Brera; Pala di san Martino, Ce- 
nate d'Argon, San Martino). 

Moronobu Hishikawa (Awa 1618 - Edo 1694) 
pittore giapponese. Considerato il primo rappre- 
sentante del genere Ukiyo-e, fu noto col sopran- 
nome di Yoshibee, ma anche col nome d'arte Yù- 
chiku. Le sue umili origini e il suo stile ne fecero 
un artista vicino al gusto popolare. Diede un ap- 
porto notevole alla diffusione delle stampe 
Ukiyo-e, che con lui raggiunsero un elevato livel- 
lo qualitativo e penetrarono fin nelle classi più 
modeste. La sua arte, tuttavia, tende verso un 
simbolismo abbastanza rarefatto. Tra le opere: 
Mikaeri-Bijin-zu (Bellezza che si rigira), dipinto, 
oggi al Mus. Naz. di Tokyo; Kabuki-zu By6hu 
(Paravento con scena di Kabuki), dipinto oggi ap- 
partenente alla Coll. Hara di Kanagawa; Yo- 
shiwara-girò-zu (Casa di cortigiane a Yoshiwara). 
xilogralia policroma. 
Morris Robert {Kansas ©) 
nitense. Dopo gli ieria 


cultore statu- 
arie. nel 
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William Morris 

1 «La regina Ginevra» 
(1858): olio su tela, 

em 71,8X50. Londra, 
Tate Gallery. 

2 Pagina dalle «Opere 
complete» di G. Chaucer 
stampate dalla Kelmscoti 
Press (1896). Londra, 
William Morris Gallery. 
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1955 a San Francisco ha partecipato a esperienze 
teatrali e di cinema d’avanguardia. Trasferitosi a 
New York, si è cimentato in assemblaggi plastici 
di tipo neodadaista. A metà degli anni Sessanta è 
stato tra gli iniziatori della minimal art, con gran- 
di sculture dalle forme elementari, simmetriche, 
modulari realizzate con materiali industriali (Sen- 
za titolo, 1966, New York, Whitney Mus. of Ame- 
rican Art) e caratterizzate da un approccio con- 
cettuale alla forma plastica considerata nella sua 
assoluta autonomia e oggettività. In seguito ha 
sviluppato anche ricerche di land art e ha lavorato 
con materiali non rigidi come il feltro impiegato 
in sculture «antiform». 

Morris William (Walthamstow, Londra, 1834 - 
Hammersmith, Londra, 1896) pittore, scrittore e 
designer inglese. Iscrittosi a Oxford nel 1852, vi 
conobbe E.C. Burne-Jones; entrò quindi a far 
parte delia Pre-Raphaelite Brotherhood, distin- 
guendosi subito dai compagni per un maggior im- 
pegno sociale, derivante dall’insegnamento di J. 
Ruskin. Per alcuni anni si dedicò alla pittura (l’u- 
nica opera certa è La regina Ginevra, 1858, Lon- 
dra, Tate Gall.) e nello stesso periodo cominciò a 
scrivere poesie, ispirate alle leggende arturiane, 
classiche, medievali e islandesi. Convinto della 
necessità di un profondo rinnovamento politico- 
sociale, e fedele alle teorie del socialismo utopi- 
stico inglese, egli vide nel ritorno al lavoro arti- 
giano il mezzo per superare l’alienazione del la- 
voro capitalistico. Influenzato da J. Ruskin e da 
E. Viollet-le-Duc, il neomedievalismo di M. op- 
pose a una produzione massificata e mercificata, 
indifferente al valore estetico, la creatività dell’in- 
dividuo e i vantaggi di un lavoro di équipe. M. 
non giunse al rifiuto totale della macchina, ma 
pose il problema del rapporto arte-industria an- 
cora in termini di dicotomia. Ritenendo che l’atti- 
vità dell'artista avrebbe trovato una giusta collo- 
cazione nell’ambito delle arti applicate. fondò nel 
1861 la Morris, Marshall, Faulkner and Co., una 


società che produceva e vendeva quadri, sculture, 
tappezzerie, stoffe d'arredamento, vetrate, e per 
la quale lavoreranno artisti come W. Crane, E. 
Burne-Jones, F.M. Brown, D.G. Rossetti, Ph 
Webb. In collaborazione con l’architetto Webb, 
M. aveva realizzato (già nel 1860) la propria resi- 
denza, la Red House a Upton, un edificio sobria- 
mente neogotico, vero e proprio «manifesto» del- 
le sue teorie architettoniche e decorative. Attra- 
verso la ditta e, in seguito, con le esposizioni del- 
le Arts and Crafts (dal 1888), M. divulgò in In- 
ghilterra e nel continente le sue invenzioni deco- 
rative, dove l’arabesco floreale è predominante. 
Sugli stessi modelli figurativi rinnovò anche l’arte 
tipografica, con la fondazione (1890) della Kelm- 
scott Press a Merton Abbey. Le sue raffinatissime 
edizioni tirate a mano (per es. per le Opere com- 
plete di Chaucer) diffusero il gusto della pagina a 
caratteri goticizzanti, illustrata da un’incisione e 
incorniciata da un ricchissimo motivo ornamenta- 
le. In realtà il ritorno alla lavorazione artigianale, 
almeno nei termini in cui M. la realizzò, non po- 
teva attuare il programma di un’arte popolare: si 
risolse in una produzione di alto costo e quantita- 
tivamente limitata che inevitabilmente incontrò il 
favore di un’élite internazionale, borghese ed 
estetizzante. M. svolse parallelamente un'intensa 
attività politica, anche attraverso gli scritti. I suoi 
saggi sul rapporto fra architettura e teorie sociali- 
ste (in cui leorizzò un’«arte integrata», studiata in 
relazione sia all'ambiente naturale sia al fruitore) 
ebbero un'influenza determinante sugli architetti 
dell’+ art nouveau. D'altronde, gran parte della 
problematica e delle soluzioni figurative di questo 
movimento si rifanno a M., e, con esse, alcune 
delle premesse teoriche del + Movimento mo- 
derno 

morsura + acquaforte; + acquatinta. 

Mortimer John Hamilton (Eastboure 1740 - 
Londra 1779) pittore inglese. Si afferinò a Lon- 
dra, tra il 1760 e il 1770, come autore di scene di 


Morto da Feltre 


storia inglese e di ritratti di gruppo, alla maniera 
diJ. Zoffany; ma nell'ultimo decennio di attività 
dipinse, e soprattutto disegnò e incise scene ma- 
cabre e terrificanti, ispirate all'Apocalisse e a testi 
letterari. 

Morto da Feltre -» Luzzo, Lorenzo. 

mosaico tecnica artistica usata per la decorazio- 
ne di pavimenti, pareti e soffitti rivestiti con pic- 
coli frammenti, più o meno regolari, di materiali 
eterogenei quali ciotoli, pietre dure, terracotta, 
vetro, smalti, marmi; a partire dal sec. n d.C. se si 
eccettua il caso della più antica Domus Aurea ne- 
roniana, si farà largo impiego anche di tasselli vi- 
trei con inclusa una lamina d’oro. Questi elemen- 
ti, generalmente a forma di parallelepipedi, chia- 
mati abakiskoi dai greci e abaculi, tesserae 0 tes- 
sellae dai romani venivano applicati, secondo un 
preciso programma decorativo, su superfici mura- 
rie appositamente preparate con soluzioni ce- 
mentanti. L'arte del m. si è espressa prevaiente- 
mente attraverso l’uso di tessere quadrangolari, 
piuttosto uniformi (opus tessellatun) o di lastre di 
pietre e marmi di vari colori ritagliate secondo i 
contorni delle figure o composte in forme geome- 
triche diverse (opus secrile). I m. pavimentali era- 
no spesso impreziositi da un riquadro figurato 
centrale (ecriblema) che veniva eseguito a parte, 
con tessere minutissime, in laboratori specializza- 
ti; celebri, a questo proposito, le composizioni di 
Soso di Pergamo, artista ricordato anche da Plinio 
per aver realizzato il pavimento di un triclinio con 
emblema raffigurante i resti del pasto. Altre tecni- 
che ricorrenti erano l'opus alexandrinum (piccoli 
e irregolari elementi lapidei, di solito bianchi e ne- 
ri, disposti su un fondo monocromo), l'opus ver- 
miculatum (tessere tagliate in base alle necessità 
figurative per mettere in risalto i particolari) e l'o- 
pus musivum (tecnica usata per il rivestimento di 
pareti e volte con tasselli quasi esclusivamente di 
pasta vitrea). L'origine del m., per quanto ancora 
controversa, si fa comunemente risalire alle deco- 
razioni pavimentali non figurative eseguite in cio- 
toli nell’isola di Creta, probabilmente sin dall’e- 
poca prepalaziale. Ma le prime testimonianze di 
decorazione musiva vera e propria (pavimenta) — 
che documentano fra l'altro il passaggio da un'or- 
namentazione puramente geometrica e vegetale a 
stadi sempre più elaborati con rappresentazioni 
di animali lottanti, scene mitologiche e venatorie 
— sono state per es. rinvenute ad Atene, Olimpia, 
Sicione, Corinto, Olinto (secc. v-1v a.C.) nonché a 
Pella, antica città della Macedonia (m. pavimen- 
tale in ciotoli di una casa a peristilio, fine sec. 1v 
a.C.) e a Mozia (m. a pannelli con animali in lot- 
ta). Ancora incerte sono invece le notizie relative 
alla comparsa dell'opus tessellatum, secondo Pli- 
nio di origine greca e più propriamente siciliana, 
ma che deve la sua massima fortuna ai romani che 
la diffusero in tutto l'impero. I documenti origina- 
li più antichi di m. tessellati (/ihostrata) non risal- 
gono tuttavia oltre Ja metà del sec. i a.C.; è tra 
questi la celebre rappresentazione della battaglia 
di Alessandro contro Dario* (sec. n a.C., Napoli, 
Mus. Archeologico Naz.). derivata probabilmente 
da un originale pittorico del sec. iv a.C. e prove- 
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niente dalla pompeiana Casa del Fauno. Si tratta 
di una composizione di notevoli dimensioni, rea- 
lizzata con tessere minutissime, tanto da sortire 
effetti pittorici. Affini a questo e ritenuti opera di 
una squadra di artisti alessandrini sono i m. an- 
ch’essi pavimentali, del Santuario della Fortuna 
Primigenia di Palestrina (fine sec. i - sec. 1 a.C.), 
noti soprattutto per i soggetti nilotici in cui la luce, 
e non più la sola linea di contorno, contribuisce a 
costruire le figure con risultati luministici accen- 
tuati dal velo d'acqua che ricopriva i m. Tra gli al- 
tri pavimenti figurati della Casa del Fauno si ri- 
cordano, a testimonianza di un filone espressivo 
particolarmente fortunato, il pannello decorato 
con pesci di ogni specie, come pure quelli rappre- 
sentanti le colombe posate sui bordi di un vaso e il 
gatto che assale il gallinaccio. All'inizio del sec. 1 
a.C. il m. cominciò a essere usato anche nelle abi- 
tazioni comuni impoverendosi sia nel disegno, sia 
nella fattura: le decorazioni erano generalmente 
semplici, a motivi geometrici e stilizzati, con pre- 
dominanza del bianco e del nero, mentre rarissi- 
ma era la policromia. Esempi di questo stile si ri- 
trovano già a Delo, ma è nella penisola italiana 
che esso si diffonderà maggiormente, dominando 
incontrastato per tutto il sec. 1 d.C., differenzian- 
dosi in stili regionali e officine locali e avendo Ro- 
ma come principale centro di produzione. Al sec. 
1 a.C. risale, secondo Plinio, l’uso del m. nelle vol- 
te degli edifici (Domus Aurea) — in genere sem- 
pre di tessere in pasta vitrea, più leggere — e nel 
rivestimento di colonne, fontane (Pompei, Casa 
della Fontana Grande) e tombe (Roma, tomba di 
Pomponio Hylas, di età tiberiana). Nei secc. n e ni 
d.C. il repertorio decorativo si amplia includendo 
anche rappresentazioni figurate (soggetti mitolo- 
gici, storici, scene di genere ecc.) scelte natural- 
mente in base al carattere dell’edificio o alla parte 
di esso cui il m. era destinato. | m. di Villa Adria- 
na a Tivoli e di Ostia, per esempio, possono a 
buon diritto competere con le migliori composi- 
zioni ellenistiche sia per naturalismo che per rafti- 
nato colorismo. Il momento di trapasso dal sec. n 
al iv è efficacemente esemplificato dai m. della 
villa imperiale di Piazza Armerina in Sicilia che 
offrono una ricchissima varietà di temi iconografi- 
ci profani, mentre nei m. di Aquileia (sec. iv d.C.) 
si riscontra già una simbologia pienamente cristia- 
na. Con il cristianesimo l’arte musiva trovò ulte- 
riore affermazione. | m. parietali di maggiori di- 
mensioni appartengono infatti a questa fase, co- 
stituendo l'arredo più prezioso degli edifici di cul- 
to. | maggiori centri di tale attività artistica furono 
nel Vicino Oriente bizantino (Costantinopoli, 
Dafni, Salonicco ecc.) e in Italia (Roma, Raven- 
na, Milano). Tra i m. più antichi si ricordano quel- 
li romani della volta anulare di Santa Costanza 
(prima metà sec. 1v) e dell'abside di Santa Puden- 
ziana (fine sec. iv). Ancora a Roma i m. di Santa 
Maria Maggiore (sec. v) e quelli absidali dei San- 
ti Cosma e Damiano (inizio sec. vi). A Ravenna il 
m. visse una breve, ma intensa stagione. ll Mau- 
soleo di Galla Placidia (prima metà sec. v) offre 
gli esempi più antichi, ancora improntati a un’in- 
tonazione realistica che andrà via via scemando 
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1 «Guarigione di Naanian il lebbroso» (sec. x) di Godefroid de Huy: pannello a snialto chunplevé. Londra, British 


Museum. 2 «Busto-reliquiario di sant Alessandro» (1145): argento sbalzato dorato, smalto, perle e gemnie prezi 


dose, 


hem 44,5. Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts. 3 Particolare del fonte battesimale (1107-18) cli Renier de Huy: 


bronzo. Liegi, Saini-Barthélemy. 


nei m. dei due Battisteri e in Sant'Apollinare 
Nuovo, dove le processioni dei santi rivelano una 
stretta dipendenza da Bisanzio. Di grande inte- 
resse artistico sono i m. di San Vitale (547) e di 
Sant'Apollinare in Classe (549), A Milano si tro- 
vano i m. della Cappella di Sant Aquilino (prima 
metà sec. v) annessa a San Lorenzo e quelli del 
sacello di San Vittore in Ciel d'Oro presso 
Sant'Ambrogio (seconda metà sec. v). Dopo la 
grande stagione musiva dell’arte paleocristiana, la 
decorazione a m. subì un arresto, riprendendo a 
Roma tra i secc. x1 e xni (San Clemente, sec. xII; 
m. di P. Cavallini in Santa Maria in Trastevere, 
1291, e di J. Torriti in Santa Maria Maggiore, 
1295; decorazioni pavimentali dei Cosmati e dei 
Vassalletto ecc.). In questo stesso periodo assun- 
sero particolare importanza i centri di Venezia 
(Basilica di San Marco; Cattedrale di Torcello) e 
della Sicilia (Palermo; Duomo di Cefalù; Duomo 
di Monreale) dove l’influenza bizantina fu decisi- 
va. Il Battistero fiorentino costituisce uno degli ul- 
timi grandi episodi dell’arte musiva che, a partire 
da questo momento, verrà quasi completamente 
soppiantata dalla pittura ad affresco. fatta ecce- 
zione per qualche sporadico ritorno di interesse 
da parte di artisti come Mantegna, Tiziano, Tinto- 
retto 0 Raffaello. Le produzioni successive posso- 
no essere lette all’interno di una tendenza involu- 
tiva. Allontanandosi dai suoi presupposti origina- 
ri, l'arte musiva, nei secc. xvi e Xvili, decadde a 
tecnica di incorruttibile riproduzione di capolavo- 
ri pittorici, mentre nel sec. xIx si inserì all’interno 
di un opinabile revival storicistico. Ma proprio sul 
finire dell'Ottocento il m. riacquista spessore e 
originalità nelle realizzazioni di alcuni esponenti 
dell'art nouveau (G. Klimt, m. nel salone di Pa- 
lazzo Stoclet a Bruxelles, 1909-11) e nell’architet- 
tura, dove è stato utilizzato nella decorazione del- 
le facciate di edifici (A. Gaudi). Notevole interes- 
se hanno riservato ancora a questa tecnica artisti 
del Novecento come M. Sironi, G. Severini, A 
Funi oltre a esponenti dell’astrattismo internazio- 
nale 


Si vedano anche, nell'appendice «Monumenti e 
complessi monumentali», le schede: Santa Maria 
Maggiore, Santa Sofia, San Vitale, Moschea di Da- 
masco, Cappella Patatina di Palermo, San Marco, 
Duomo di Monreale, Alhambra. 


mosana, arte espressione con cui si fa riferimen- 
to all'insieme di opere d’arte prodotte dagli orafi 
attivi nei centri del bacino del fiume Mosa, in par- 
ticolare tra i secc. x1 e x. Nonostante la cospicua 
produzione di manoscritti miniati (Bibbia di Sta- 
velot, 1097 ca, Londra, British Mus.), la regione 
mosana deve la sua notorietà alle tecniche sun- 
tuarie (oreficerie, avori, smalti, metallotecnica in 
genere) la cui diffusione fu soprattutto favorita 
dagli abati Wibald di Stavelot e Suger di Saint- 
Denis, ma anche da altre abbazie che in questo 
periodo divennero centri di vita artistica e cultu- 
rale (Celles, Florennes, Namur ecc.). Fondamen- 
tale per il classicismo medievale. l’a.m., soprattut- 
to nella sua prima fase, aveva ampiamente attinto 
dalla produzione bizantina, sia da un punto di vi- 
sta tecnico (gli smalti champlevé molto diffusi in 
area mosana sono di fatto imitazioni del c/aisonné 
bizantino), sia iconografico (manoscritti greci iltu- 
strati circolavano in Renania sin dal sec. x, ed è 
del tutto plausibile che gli artisti mosani vi si ispi- 
rassero). La fase più matura della stagione artisti- 
ca mosana è quella che vide attivo + Renier de, 
Huy, la cui influenza — nonostante ben poco ci sié 
pervenuto dei suoi lavori (fonte battesimélN 
1107-18, Liegi, chiesa di Saint-Barthélemyg(Gr0# 
fisso bronzeo. 1110-20 ca. Colonia, Set 
Mus.) — è stata decisiva, a giudicare da '@elere SS 
me la Cassa di Saint-Hadelin (inizig 
Saint-Martin), proveniente dall’a& 
per molti aspetti ancora stretta 
la scultura ottoniana, e ilgB 
sant Alessandro (1145, 
des Beaux-Arts), ordin 
Stavelot. Questi aveva 

grande Altare di Saint- Remk@@tis. cui si associa il 


Mosca 
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nome di + Godefroid de Huy (oggi perduto, ma 
documentato da un disegno del 1661, Liegi, Ar- 
chivio di Stato), un Trittico-reliquiario la cui parte 
centrale racchiude a sua volta due piccoli religuia- 
ri bizantini del sec. x (1156-58 ca, New York, 
Pierpont Morgan Library) e un Altare portatile 
riccamente smaltato, proveniente da Stavelot 
(1160 ca, Bruxelles, Mus. Royaux des Beaux- 
Arts). Tra i capolavori dell’oreficeria mosana 
vanno ancora ricordati il Religuiario di Saint-Hé- 
ribert (1150-60, Colonia-Deutz, Saint-Héribert) e 
quello di Saiu-Servatits (1160-70, fatto per la 
chiesa di Saint-Servatius, e oggi a Bruxelles, Mus. 
Royaux des Beaux-Arts, stilisticamente vicino ai 
lavori eseguiti per Stavelot) e il gruppo di pannel- 
li a smalto champlevé raffiguranti Scene del Vec- 
chio e del Nuovo Testamento, forse appartenenti 
al crocifisso commissionato dall'abate Suger (oggi 
divisi tra New York, Metropolitan Mus. e Lon- 
dra, Victoria and Albert Mus. e British Mus.). A 
chiusura del grande secolo dell’arte m. si pone la 
straordinaria figura di + Nicolas de Verdun (al- 
tare di Klosterneuburg, 1181), la cui opera, anco- 
ra segnata da echi classici, funge da indispensabi- 
le tramite verso l’arte gotica. 
Mosca Giovanni Maria (Padova, notizie 150)7-74) 
scultore italiano. Formatosi nell'ambiente dei 
Lombardo, ne perpetuò il gusto classicista (Mira- 
colo del marito geloso, 1528 ca, Padova, Cappella 
del Santo). A Venezia lasciò due importanti ope- 
re in San Rocco (San Sebastiano e San Pantaleo- 
ne, altare maggiore). La sua fama raggiunse riso- 
nanza europea intorno al {530, quando venne in- 
vitato alla corte del re Sigismondo di Polonia e 
della regina Bona di Savoia. Fra i numerosi mo- 
numenti sepolcrali eseguiti a Cracovia, Wawel, 
Vilnius, vanno ricordati quelli di Barbara Tar- 
nowski (1536) e di Jan Tarnowski (1561-70) nella 
cattedrale di Tarnow. 
moschea l’edificio sacro dei musulmani. Ha as- 
sunto nelle diverse zone e nei diversi secoli varie 
forme, anche perché, come le basiliche cristiane, 
ha spesso avuto anche funzioni civili. Elementi 
costanti sono l'ampia sala con colonnato, il cortile 
con fontana per le purificazioni, la cella che indica 
la direzione sacra dell’oriente, detta mi/irab, l'alta 
e sottile torre, o minareto, da cui il sacerdote invi- 
tai fedeli alla preghiera, e il pulpito sopraelevato, 
detto minbar. 
Moser Koloman, detto Kolo M. (Vienna 1868- 
1918) designer e pittore austriaco. Tra i fondatori 
della Secessione viennese, svolse la sua attività nel 
campo delle arti applicate, con opere di notevole 
pregio e significato: disegni per mobili, stoffe, ve- 
tri ecc. (Scrigno decorato, 1909, Vienna, Mus. fùr 
angewandte Kunst) dedicandosi poi sempre più 
alla pittura (Portatore di fiaccola, 1913, Vienna, 
coli. priv.). Particolarmente significative le inno- 
vazioni da lui apportate all'arte del libro, nel mo- 
do di concepire l'illustrazione ma anche nell’im- 
postazione grafica, nel disegno dei caratteri tipo- 
fralia e nella rilegatura artistica 

loser Lukas (attivo in Svevia nella prima metà 
del sec. xv) pittore tedesco. Autore dell’altare 
della chiesa di Tiefenbronn presso Pforzheim 


(Storie della Maddalena, 1432), è da identificarsi 
probabilmente con Maestro Lukas, attivo a Ulma 
(1409-34) e autore delle vetrate della Cappella 
Besserer nel Duomo. L'altare della Maddalena, a 
tre pannelli che costituiscono un solo ambiente 
spaziale, definito da elementi architettonici e si- 
glato da tratti di realismo che ricordano le paral- 
lele esperienze di K. Witz e risentono già forse di 
R. Campin, ha fatto ipotizzare contatti di M. con 
le correnti pittoriche del gotico internazionale in 
Francia e in Boemia. 

Mossul città dell'Iraq, centro di attività artistica 
durante il sec. xt. E nota in particolare per la pro- 
duzione di oggetti in bronzo e rame con incrosta- 
zioni in oro e argento, che si distingue da quella di 
tutti i centri circostanti. La singolarità e il fascino 
di tali oggetti si devono alla tecnica squisitamente 
raffinata delle decorazioni a rilievo e dei motivi 
incisi o ageminati. | soggetti preferiti variano dal- 
le scene di battaglia all’animalistica, alla ritrattisti- 
ca entro cornici polilobate, alle figurazioni astrat- 
te. Trai capolavori di quest'arte si ricorda la broc- 
ca bronzea con incrostazioni in argento oggi a 
Londra, British Mus. datata 1232 e firmata 
Suga'ibn Man'a. Le invasioni mongole provoca- 
rono l'esodo degli artisti di M. verso altre città e la 
diffusione della loro tecnica in tutto l'Occidente 
islamico dall'Egitto alla Persia. Alla medesima 
scuola si deve inoltre uno stile diffusamente usato 
nella miniatura tra la fine del sec. xi e l’inizio del 
xi per illustrazioni di manoscritti. D'ispirazione 
selgiuchide, esso sviluppa maggiormente l'osser- 
vazione dei dettagli, con effetti di un realismo pe- 
netrante sottolineato dalla corposità del colore. 
Tale produzione ebbe fine con le invasioni mon- 
gole. 

Mostaert Jan (Haarlem?, 1475 ca - Hoorn?, 
1555/56) pittore olandese. Mantenne a lungo le 
forme arcaizzanti di H. Van der Goes e di Geert- 
gentot Sint Jans, con predilezione per i colori net- 
ti, il disegno nitido, il minuzioso descrittivismo; 
tuttavia si aprì gradualmente alle suggestioni del- 
le nuove correnti olandesi e al gusto per l’anti- 

chità affermatosi nella pittura romana de] primo 
Cinquecento. Pittore di corte di Margherita d'Au- 
stria, reggente dei Paesi Bassi, a Malines, lavorò 
alacremente soprattutto ad Haarlem lasciando 
una vasta produzione di cui sono apprezzati oggi, 

più che i dipinti di soggetto sacro (Trittico della 

Passione, Bruxelles, Mus. Royaux des Beaux- 

Arts), i ritratti, spesso in una cornice di paesaggi 

popolati di figure e di scene simboliche (Abel Van 

de Coulster, Bruxelles, Mus. Royaux des Beaux- 

Arts;Jan Van Wassenaer e Ritratto femminile, Pa- 

rigi, Louvre). 

mostra + ghiera. 

mostre ed esposizioni d’arte rassegne tempo- 

ranee e aperte al pubblico, principali veicoli di dif- 

fusione, circolazione e commercio delle opere 

d’arte in età moderna e contemporanea. Lo svi- 

luppo del fenomeno si collega strettamente al mu- 

tamento dei rapporti fra committenza e artista 

(con la fine della ordinazione diretta dell’opera 

da parte di un ente religioso o civico, di un princi- 

pe 0 di un mecenate), alla nascita di un nuovo 
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pubblico e allo sviluppo del + mercato dell’arte. 
Prime, rudimentali forme di esposizione possono 
essere considerate le fiere popolari del sec. xvi, 
organizzate per le festività patronali (fiera di 
Beaucaire nella Champagne e di Saint Denis a 
Parigi, fiera del Santo a Padova, dell'Assunta a 
Venezia). Nel corso del sec. xvi in Olanda, re- 
pubblica borghese e riformata, dove gli artisti non 
ricevevano commissioni dallo stato o dalla chiesa, 
l'esposizione regolare delle opere nei mercati di- 
venne una necessità e un'occasione per farsi co- 
noscere da una clientela sempre più vasta. L’ope- 
ra d’arte, ormai percepita come merce, fu sotto- 
posta alla legge della domanda e dell’offerta e 
presentata al pubblico per un giudizio diretto: ta- 
le situazione creò, tra l’altro, l'esigenza della tra- 
sportabilità dell'opera dando impulso alla pittura 
su tavola. 

MIL SISTEMA DEI SALONS. La prima istituzionalizza- 
zione delle esposizioni pubbliche si ebbe in Fran- 
cia con i Salons des artistes frangais, diretta ema- 
nazione dell'Accademia reale di pittura e scultu- 
ra: inaugurati nel 1667 dal ministro ].-B. Colbert e 
da Ch. Le Brun, direttore dell’Accademia, e fino 
al 1791 aperti esclusivamente alla partecipazione 
degli accademici, proponevano periodicamente le 
opere eseguite dai maestri dell’Accademia e dagli 
artisti ammessi a parteciparvi (+ Salon) e costi- 
tuivano una fondamentale occasione di afferma- 
zione per coloro che vi esponevano. Dopo la 
rifondazione dell’Accademia (1816) in seguito al- 
la rivoluzione francese. la partecipazione al Salon 
e alle analoghe esposizioni periodiche organizzate 
in altre città d'Europa accrebbe ulteriormente la 
sua importanza come passerella per gli artisti e 
garanzia di qualità delle opere esposte. Si com- 
prende così il rilievo attribuito soprattutto dagli 
artisti «indipendenti», cioè non inquadrati nel si- 
stema accademico, a tali esposizioni, che consen- 
tivano di far arrivare al grande pubblico la propria 
opera e determinavano possibilità di affermazio- 
ne critica e di mercato; la partecipazione, d’al- 
tronde, dipendeva dal giudizio di una giuria che — 
sulla base di modelli e principi accademici, gene- 
ralmente improntati al neoclassicismo e alle sue 
evoluzioni e contaminazioni ottocentesche — deci- 
deva quali opere ammettere tra quelle inviate. | 
Salons, che dipendevano dallo stato, e le altre 
esposizioni accademiche periodiche determinaro- 
no il gusto e le tendenze artistiche di maggior suc- 
cesso per tutto il sec. x1x; un ruolo analogo rivesti- 
rono nella seconda metà del secolo, le sezioni ar- 
tistiche delle esposizioni universali, a partire da 
quella di Londra del 1851, seguita da quella di Pa- 
rigi del 1855, ancor più corrive nei confronti dei 
gusti e delle attese del grande pubblico. 

In alternativa alle esposizioni ufficiali si andarono 
delineando tipologie espositive legate a forme di 
autogestione (individuale o di gruppo) da parte 
di artisti «indipendenti» o che comunque non si ri- 
convscevano nelle maniere artistiche dominanti. 
Si può in primo luogo ricordare il Pavillon du réa- 
lisme (Parigi 1855), che lanciò la nuova formula 
realista, aperto da G. Courbet nei pressi di quella 
Esposizione universale che aveva rifiutato le sue 


opere. Nel 1863 un consistente gruppo di opere 
(tra gli altri di E. Manet, C. Pissarro e JA. Whi- 
stler, oltre che dello stesso Courbet), respinte al 
Salon, fu esposto al Salon des Refusés nei locali 
del Palais de l'Industrie a Parigi, destando scan- 
dalo ma al tempo stesso suscitando tra il pubblico 
un'attenzione maggiore dell'esposizione ufficiale. 
Nel 1874 la Società anonima cooperativa diede il 
via, nello studio del fotografo F.T. Nadar. a quel- 
le che sarebbero entrate nella storia dell'arte co- 
me le mostre degli impressionisti (Parigi 1874-86), 
organizzate secondo il principio dell’autogestione 
da parte degli espositori, cioè senza giuria d'ac- 
cettazione; analogamente organizzato era il Salon 
della Société des Artistes Indépendants (più noto 
come Salon des Indépendants) che dal 1884 al 
1913 presentò sulla scena parigina le ricerche arti- 
stiche più avanzate, da quelle dei neoimpressioni- 
sti (G. Seurat, P. Signac. C. Pissarro, H.E. Cross) 
a quelle del gruppo fauve e ai cubisti nel primo 
decennio del sec. xx: nello stesso periodo si succe- 
devano in Germania e in Austria le secessioni di 
Monaco (1892) e di Berlino (1898). Anche il Sa- 
lon d' Automne, fondato nel 1903, fu un prestigio- 
so palcoscenico per le avanguardie del primo No- 
vecento, non solo francesi ma internazionali. At- 
traverso tali esposizioni, considerate marginali dai 
contemporanei e guardate con diffidenza e osti- 
lità, come manifestazioni di pochi eccentrici e fa- 
natici, passava la sperimentazione che avrebbe 
fatto la storia artistica del Novecento. Accanto al- 
le mostre organizzate a Parigi, capitale ricono- 
sciuta dell’arte moderna, vanno ricordate le espo- 
sizioni legate a circuiti solo in apparenza periferi- 
ci: i Salon des Vingts (1884-93) e poi della Libre 
Esthétique (1894-1914) a Bruxelles, fondamentali 
per la diffusione internazionale del postimpres- 
sionismo simbolista; le mostre di + Mir Iskusstva 
(«Mondo dell’arte») in Russia, dal 1899 al 1906: la 
Triennale di Milano del 1891, che segnò l'inizio 
del divisionismo in Italia. Esauritosi il vecchio si- 
stema dei Salons ufficiali - ancora controllati dal- 
lo stato per quasi tutto l'Ottocento, poi gestiti da 
associazioni di artisti, ma sempre meno influenti, 

salvo che per la parte più conservatrice del mer- 
cato — la produzione artistica «normale», quella 
cioè rispondente ai gusti e alle attese artistiche 
prevalenti, trovò un nuovo canale di presentazio- 
ne e circolazione nella Biennale Internazionale 
d'Arte di Venezia, fondata nel 1895 e ancora oggi 
vitale (sul suo modello sarebbero nate nel secon- 
do Novecento rassegne internazionali come la 
Biennale di San Paolo, 1951, 0 + Documenta di 
Kassel, 1955). 

IL CIRCUITO DELLE GALLERIE E LE ESPOSIZIONI D’A- 
VANGUARDIA DEL PRIMO NOVECENTO. Accanto alle 
iniziative delle grandi organizzazioni pubbliche — i 
Salons e le esposizioni universali - vanno ricorda- 
te le mostre organizzate dalla fine dell'Ottocento 
dalle gallerie private, molte delle quali erano in 
origine negozi di articoli per artisti che occasio- 
nalmente esponevano opere dei loro clienti. Nel 
contesto di un libero mercato dell'arte. esse pro- 
ponevano tendenze alternative a quelle ufficiali: si 
pensi, per la Francia, alle gallerie di P. Durand- 
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Ruel, che sosteneva e promuoveva gli impressio- 
nisti; di J. e G. Bernheim-Jeune, che cominciaro- 
no con i neoimpressionisti e i nabis e arrivarono ai 
futuristi nel 1912; di A. Vollard, promotore dei 
postimpressionisti e di Picasso; di D.-H. Kahnwei- 
ler, grande mercante dei cubisti, e poi di P. e L. 
Rosenberg, che sostennero l’avanguardia negli 
anni tra le due guerre. Per l’Italia si possono ri- 
cordare le mostre di arte divisionista e simbolista 
organizzate da V. Grubicy de Dragon: per la Ger- 
mania quelle di gusto secessionista e poi espres- 
sionista e cubofuturista organizzate a Berlino ri- 
spettivamente da P. Cassirer e H. Walden; per gli 
Stati Uniti quelle di fotografia e di arte d’avan- 
guardia ordinate da A. Stieglitz nella sua galleria 
Photo-Secession a New York nel primo quindi- 
cennio del Novecento. 
Dagli inizi del sec. xx, sul modello di Parigi, si 
moltiplicarono in tutto il mondo le esposizioni 
d'avanguardia. Basti ricordare il Sonderbund 
Westdeutscher Kunstfreunde und Kiinstler (a 
Diisseldorf dal 1909 al 1911; a Colonia nel 1912), 
che proponeva le avanguardie espressioniste e cu- 
bofuturiste internazionali (come peraltro il Mo- 
derne Kunstkring ad Amsterdam, 1912-14); le 
mostre del Blaue Reiter a Monaco nel 1911-12 al- 
la Gall. Tannhauser , dove si videro i primi dipin- 
ti astratti di Kandinskij; le mostre dei futuristi ita- 
liani nelle principali città europee nel 1912 (e a 
San Francisco nel 1915, la Panama Pacific); Vl Ar- 
mory Show a New York nel 1913, che segnò l’in- 
gresso negli Stati Uniti delle avanguardie europee 
dagli impressionisti ai cubisti. In Russia e poi nel- 
l'Unione Sovietica l'affermazione dell'arte supre- 
matista, produttivista e costruttivista fu scandita 
da manifestazioni come 0./0 (Pietrogrado 1915- 
16), Creazione non oggettiva © suprematismo 
(Mosca 1919), 5x5=25 (Mosca 1921), Nuove ten- 
denze nell'arte (Pietrogrado 1922). 
Negli anni tra le due guerre, tra le esposizioni che 
lanciarono nuove tendenze vanno ricordate la 
Prima fiera internazionale dada (Berlino 1920); 
le mostre in Italia e all’estero del gruppo di No- 
vecento (dal 1924); la Mostra della Nuova Og- 
ettività (Mannheim 1925); L’Art d’aujourd'huti 
(Parigi 1925), che sanzionò il ruolo di Parigi come 
centro dell’astrattismo internazionale, cui segui- 
rono negli anni Trenta, le mostre di Cercle et 
Carré e Abstraction-Créatior. (mentre la Prima 
mostra collettiva di arte astratta italiana ebbe luo- 
go a Torino nello studio di F. Casorati ed E. Pau- 
lucci nel 1935); le esposizioni internazionali del 
surrealismo (Parigi 1938 e Città del Messico 
1940). In parallelo il Mus. of Mod. Art di New 
York (fondato nel 1929) proponeva un’eccezio- 
nale sequenza di mostre fondamentali per una 
prima organica storicizzazione dell’arte d’avan- 
guardia (Cubismo e arte astratta e Arte fantastica, 
arte dada, surrealismo, 1936) e per un amplia- 
mento del concetto di arte moderna ai campi del- 
la lotogralia, del cinema e del design (Architettu- 
ra moderna: esposizione internazionale, 1932; 
Machine Art. 1934: Fotografia: 1839-1937, 1937; 
Arte nel nostro tempo, 1939). Un significato dia- 
metralmente opposto ebbero, nella Germania 
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nazista, la Grande mostra di arte tedesca e quella 
di Arre degenerata (entrambe a Monaco, 1937): 
celebrazione, la prima, della «pura» arte tedesca 
del passato, tra classicismo e neonaturalismo; ne- 
gazione, la seconda, della produzione artistica in- 
ternazionale modernista e d'avanguardia, bollata 
come «arte degenerata» ( Entartete Kunst). Nello 
stesso anno, l'Esposizione internazionale delle ar- 
ti e delle tecniche di Parigi chiudeva il ciclo delle 
significative partecipazioni artistiche alle esposi- 
zioni universali presentando, tra le altre opere, 
uno dei capolavori di Picasso, Guernica, che 
avrebbe influenzato per almeno un quindicennio 
la pittura delle giovani generazioni in tutto il 
mondo. 

Mm IL SECONDO NOVECENTO. Le grandi mostre degli 
anni Trenta al Mus. of Mod. Art di New York 
sancirono l’inizio di un processo di spostamento 
del baricentro dell'avanguardia artistica da Pari- 
gi alla metropoli statunitense: fu nella galleria 
newyorkese di P. Guggenheim, Art of this Cen- 
tury, che dal 1943 ebbe luogo una serie di mo- 
stre (J. Pollock, W. Baziotes, R. Motherwell, M. 
Rothko, C. Stille altri) che determinarono il suc- 
cesso del nascente espressionismo astratto. Pari- 
gi rispose (ma senza più l’incisività dei Salon des 
Indépendants e d'Automne di mezzo secolo pri- 
ma) con il Salon de Mai (1945, dove dominava 
l’arte gestuale e informale), il Salon des Réalités 
Nouvelles (ripreso dal 1946 dopo la prima edi- 
zione del 1939), il Salon de la jeune peinture (dal 
1956), la Biennale di Parigi (dal 1959). La scena 
artistica era in via di cambiamento, sotto il se- 
gno, da un lato, degli intrecci e degli scambi fra 
promozione privata e pubblica attraverso musei, 
istituti specializzati e gallerie private e, dall'altro, 
della presentazione sempre più tempestiva delle 
ultime novità in mostre grandi e piccole di con- 
fronto internazionale, sia in musei sia in gallerie 
private, a partire da Vehemences confrontées 
(Parigi, Gall. Drouet, 1951) dove si potevano pa- 
ragonare opere degli europei C. Bryen, G. Capo- 
grossi, H. Hartung, G. Mathieu, Wols e degli 
americani J. Pollock, W. De Kooning e J.-P. Rio- 
pelle. Accanto alle ricordate mostre di Art of this 
Century, il Mus. of Mod. Art di New York giocò 
un ruolo fondamentale nel sostegno e nella pro- 
mozione dell'espressionismo astratto e della 
grande astrazione con una serie di esposizioni a 
cavallo del 1950 culminate, nel 1958, nella sinte- 
si-apoteosi di La nuova pittura americana, poi 
circolante anche in Europa, che faceva il punto 
su espressionismo astratto, astrazione minimali- 
sta e neodada, mentre di altre tendenze emer- 
genti si intravedevano connotati e indirizzi, in 
Europa, nelle esposizioni // movimento nell'arte 
contemporanca (Losanna 1955), Arte cinetica 
(Zurigo 1960) e Arte programmata (Milano 
1962) per l’arte cinetica e programmata; @uesto è 
il domani (Londra 1956) e L'immagine popolare 
(Washington e Londra 1963) per la pop art, defi- 
nittvamente consacrata dal padiglione americano 
alla Biennale di Venezia del 1964; When Attritu- 
des become Form (Berna 1969) per l'arte concet- 
tuale. 
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Motonobu Kanò 


«Immagini di fiori e uccelli» (1509): colori su carta, 
an 173 X91. Kyoto, Daisen-in. 


Il ruolo di mostre ed esposizioni ha subito un’ul- 
teriore accelerazione negli ultimi decenni del sec. 
xx, parallelamente alla perdita d’importanza, 
quanto a propositività e innovatività. delle galle- 
rie private, generalmente operanti come puri luo- 
ghi di mercato più o meno raffinati ed esclusivi al 
seguito delle tendenze dominanti e delle mode. A 
determinare queste ultime sono state e sono, in 
misura crescente. le grandi esposizioni (personali, 
tematiche, retrospettive) allestite da musei e fon- 
dazioni, che dell’intreccio di imprenditorialità pri- 
vata e pubblico sostegno costituiscono una tipica 
espressione attuale. 

Motherwell Robert (Aberdeen, Washington, 
1915- Provincetown, Massachusetts, 1991) pittore 
statunitense. Influenzato inizialmente dall’auto- 
matismo surrealista, divenne poi un esponente 
dell'espressionismo astratto: nel 1948 fondò a New 
York, con W. Baziotes, B. Newman e M. Rothko, 
la scuola Subjects of the Artist (divenuta poi The 
Club ). Fra le sue opere è celebre la serie di quadri 
intitolata Elegie per la Repubblica spagnola (ese- 
guita negli anni Cinquanta e Sessanta), popolata 
da grandi forme nere e piatte su fondi a colori in- 
tensi, nettamente campiti. Una vigorosa retorica 
caratterizza anche le opere successive, per lo più di 
dimensioni monumentali o destinate alla decora- 
zione murale, a grandi zonature di colore brillante 
percorse da un segno essenziale (// viaggio: dieci 
anni dopo, 1961). Contemporaneamente M. rea- 
lizzò una serie di collages di vena più sommessa 
(In bianco con quattro angoli, 1964). 

Motonaga Sadamasa + Gutai. 

Motonobu Kanò noto anche col nome di Eisen 
(?, 1476 - Kyeto 1559) pittore giapponese. Era fi- 
glie e discepolo di Kano Masanobu, pittore e fon- 
datore della scuola che da lui prese il nome. Le 


sue opere principali sono due dipinti su fusumu 
(porte <incevoli gii portano lo stesso titolo, Im- 
magini di fiori e uccelli, conservate rispettivamen- 
te nel Reiun-in del MyGshin-ji (KyOto) e nel Dai- 
sen-in del Daitoku-ji. sernpre a Kyoto. Altri temi 
prediletti da M. furono i paesaggi e l’aneddotica 
zen (Cascata, Nara, Mus. Yamato Bunkanan). 
Sulla scorta dell’insegnamento paterno, M. ripre- 
se la tradizione della pittura nera a inchiostro di 
china (Suiboku) di derivazione cinese, ma con 
l'aggiunta di un tono più morbido e addolcito, ti- 
picamente giapponese e con l'inclinazione al forte 
senso decorativo che sarà caratteristico, appunto, 
della Scuola Kanò. 

Motta Raffaellino + Ratfaellino da Reggio. 
Moulins, Maestro di -» Maestro di Moulins. 
Mouron Adolphe Jean-Marie + Cassandre. 
Movimento moderno termine col quale si suole 
indicare il complesso di teorie e di esperienze che 
caratterizzò, nel periodo fra la prima e la seconda 
guerra mondiale, l'affermarsi e l'evolversi di una 
nuova immagine della pratica architettonica. Una 
ricerca sulla preistoria, le origini e lo sviluppo del 
M.m. non può prescindere dagli eventi storici (in 
particolare le trasformazioni economiche e socia- 
li) che li accompagnarono e determinarono. La ri- 
voluzione industriale aveva introdotto, per quan- 
to riguarda l'architettura. due novità decisive: da 
un lato la necessità di usare i nuovi materiali pro- 
dotti dall'industria; dall'altro, la concentrazione 
degli impianti produttivi e delle masse dei lavora- 
tori salariati. Nel frattempo, la borghesia aveva 
elaborato un'ideologia che identificava largamen- 
te il progresso con la produzione industriale di 
merci. Dal punto di vista pratico, è la produzione 
industriale del ferro a offrire all'architettura nuo- 
ve occasioni e nuovi stimoli, determinando la fab- 
bricazione di elementi semilavorati per la costru- 
zione di ponti già nell’ultimo quarto del sec. xvi: 
ponte sul fiume Sevem di J. Wilkinson (1775-79), 
ponte di Sunderland di Th. Paine (1793-96). Nella 
prima metà dell'Ottocento, l'immagine dei grandi 
ponti sospesi entra a far parte del nuovo paesag- 
gio urbano (ricordiamo il notissimo ponte di 
Brooklyn di J.A. Roebling, 1851-55). Le città si 
trasformano radicalmente, sia a causa del concen- 
trarsi in esse degli impianti produttivi, sia attra- 
verso i nuovi tipi edilizi. Accanto alle fabbriche e 
alle connesse residenze operaie si moltiplicano 
due categorie di infrastrutture di servizio: la prima 
legata alle generiche esigenze di funzionamento 
della città, l'altra alla necessità di creare nuovi 
spazi architettonici adatti alla socializzazione del- 
la cultura borghese. Le stazioni ferroviarie. i mer- 
cati coperti, i teatri, i musei. gli empori ecc. diven- 
tano i nuovi «monumenti» delle grandi città. L’e- 
spressione più spettacolare delle accresciute ne- 
cessità di scambio di questa volontà autocelebra- 
tiva del potere economico sono le grandi esposi- 
zioni intemazionali che si succedono in Europa a 
partire da quella di Londra del 1851. per la quale 
J. Paxton realizzò con elementi (prefabbricati e 
prodotti in serie) di ghisa e di ferro lo scheletro 
portante del palazzo. usando. per i tamponamen- 
tie la copertura, lastre di vetro: è il famoso Palaz- 
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zo di Cristallo, leggendario capostipite dell’archi- 
tettura moderna. Anche le successive esposizioni 
sono occasione di esperimenti profondamente in- 
novatori; uno dei temi ricorrenti è lo sforzo di co- 
prire grandi spazi riducendo al minimo i punti di 
appoggio a terra. Accanto alla famosa torre di 300 
metri progettata da G. Eittel per l'Esposizione di 
Parigi del 1889, si ricorgano, sempre a Parigi, la 
Galerie des Machines, la Bibliothèque Nationale 
di H. Labrouste (dal 1868), il Magazin au Bon 
Marché di Eilfel e L.-A. Boileau (1867). Uno svi 
luppo eccezionale conosce intanto l’uso delle 
nuove tecnologie negli Stati Uniti, dove, soprat- 
tutto a Chicago, non è più circoscritto a tipologie 
particolari, ma tende a coprire l'intero campo del- 
l'edilizia. Il forte sviluppo autonomo dell’ingegne- 
ria determinato dalle nuove esigenze produttive 
(e istituzionalizzato con la creazione delle «scuole 
politecniche») relega sempre più le accagemie di 
architettura al ruolo riduttivo e «mondano» di 
scuole per decoratori. ll rapporto fra arte e ingu- 
stria comincia a porsi come un tema fondamenta- 
le di ricerca: il primo a formularlo in termini teo- 
rici perentori è W. Morris, assertore dell’inconci- 
liabilità fra produzione industriale e realizzazione 
artistica. La soluzione proposta da Morris, dalla 
quale prenderà poi le mosse, sempre in Inghilter- 
ra, la ricerca delle + Arts and Crafts, prevede un 
rilancio della produzione artigianale. Queste posi- 
zioni, che non ottennero certo il risultato di modi- 
ficare i modi di produzione delle merci, contribui- 
rono tuttavia in modo determinante a definire i 
caratteri etici delta nuova figura intellettuale del- 
l'architetto. 

E signil'icativo che la rivoluzione del linguaggio 
dell'architettura, cioè l'+ art nouveau, abbia ini- 
zio in Belgio, uno dei paesi europei più industria- 
lizzati. Protagonisti di questa fondamentale vicen- 
da sono V. Horta e H. Van de Velde. Il concetto 
base dell'art nouveau (le nuove tecnologie non 
solo consentono, ma anzi reclamano l'elaborazio- 
ne di un nuovo disegno e di nuovi modi espressi- 
vi) trova una ditlusione molto rapida in tutta Eu- 
ropa, specil'icandosi in una serie di varianti nazio- 
nali (Sezessionstil, Jugendstil, liberty ecc.), che 
ben rispecchiano lo sviluppo per nuclei separati 
della cultura borghese. Ben presto, o addirittura 
contemporaneamente agli sviluppi dell’art nou- 
veau, si verificano altri episodi decisivi per la na- 
scita dell'architettura moderna: l'opera di A. Per- 
ret e T. Garnier in Francia, la polemica contro il 
decorativismo di A. Loos in Austria, la fondazio- 
ne del + Deutscher Werkbune in Germania, 
l'autonomo sviluppo della Scuola di + Chicago 
negli Stati Uniti. Le esperienze di Perret con il ce- 
mento armato e il pionierismo urbanistico di Gar- 
nier rappresentano già precisi momenti costitutivi 
nella storia del M.m.. così come. in altro senso, 
l’attività del Werkbund. che individua il campo 
del disegno industriale nella relazione fra mecca- 
nizzazione e artigianato e accetta la tipizzazione e 
standardizzazione edilizia come nuovo fatto 
tistico, ponendo in tal modo le basi per un’ulterio- 
re specificazione dell'ideologia architettonica nel 
senso della divisione del lavoro e del distacco da 


ogni realtà non culturalmente mediata dai rap- 
porti di produzione. Non meno decisiva, negli 
Stati Uniti, l’esperienza della Scuola di Chicago, 
che tuttavia si interrompe bruscamente prima del- 
l'inizio cli questo secolo e non avrà echi o riprese 
prima dell’opera geniale di F.L. Wright. 

Gli anni immediatamente precedenti e a cavallo 
della prima guerra mondiale vedono la cultura 
europea potentemente scossa dalla presenza e 
dall'attività dei gruppi d'avanguardia. Nel 19.19 
W. Gropius fonda a Weimar il + Bauhaus. La 
progenitura del Werkbund è certamente presente 
nell'iniziativa di Gropius, anche se il problema ba- 
se della scelta fra produzione artigianale e produ- 
zione industriale è già stato implicitamente risolto 
a favore della produzione industriale e la questio- 
ne principale consiste ora nel «come» estetico del- 
la seconda. Attraverso l'intuizione delle possibi- 
lità rivoluzionarie di un fare liberato da preoccu- 
pazioni storicistiche e stilistiche. il Bauhaus assu- 
me l'eredità di internazionalismo culturale delle 
avanguardie, e individua nel sovranazionalismo 
dei modi di produzione industriale il proprio cam- 
po operativo. Attribuendo miticamente all’indu- 
stria una capacità di progresso indefinito, Gropius 
indirizza tutto il lavoro di progettazione verso una 
realtà [ortemente ideologizzata; da ciò derivano 
sia l'iniziale insuccesso industriale del Bauhaus, 
sia il rigore morale del primo razionalismo. L’e- 
sperienza del Bauhaus riassume compiutamente 
in sé tutte le potenzialità di rinnovamento del 
M.m., grazie all'ordinamento dei principi costrut- 
tivi generalizzabili che, da quel momento in poi, 
costituiranno la base progettuale di tutta la pro- 
«uzione edilizia. Questo processo trova il proprio 
veicolo principale nel + razionalismo. L'opera 

architettonica, teorica e pubblicistica di alcuni 
grandi architetti, [ra cui lo stesso Gropius, Mies 
van der Rohe e Le Corbusier, costituiscono la 
straordinaria base di sperimentazione e propa- 
ganda di un nuovo metodo di progettazione inte- 
grale nel quale confluiscono la rinuncia program- 
matica all'eredità del passato, le analisi metriche 

eg economiche sulla standardizzazione e, soprat- 
tutto, la fiducia che l'impegno nell’architettura e 

nell'urbanistica possa profondamente incidere a 

favore del progresso sociale. E in questo spirito di 

entusiasmo pionieristico che il tema dell'abitazio- 

ne viene affrontato per la prima volta come pro- 

blema di massa cui dare una risposta scientitica- 

mente egualitaria, mentre la città viene vista co- 

me organismo complessivo di vita, di cui bisogna 

cercare (assai indicativo, in questo senso, il lavoro 

dei + ciam) la «logica intrinseca». Le principali 

opere di questo periodo restano fra le più belle di 

tutta l'architettura moderna, grazie soprattutto, si 

direbbe, alle enormi possibilità di sviluppo che 

ognuna di esse racchiude e manifesta. La carica 

culturale internazionalista del razionalismo trova 

una conferma quasi immediata nel rapido diff'on- 

dersi del movimento in tutta l'Europa, nell’Unio- 

ne Sovietica, negli Stati Uniti e persino in Giap- 

pone. Ma, nate come metodo capace di superare 

una volta per tutte, nell'era della produzione in- 

dustriale, le remore dell'accademismo stilistico, il 
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razionalismo si trasforma abbastanza presto, de- 
gradandosi, nello stile accademico dell'industria 
nell'era del capitalismo avanzato. La crisi delle 
borghesie nazionali, accelerata dalla seconda 
guerra mondiale, sgombra il campo al capitalismo 
internazionale e alla sua pretesa di creare ovun- 
que, attraverso un'ideologia unificante, le condi- 
zioni culturali per la propria riproduzione su scala 
planetaria. Il razionalismo architettonico trapassa 
così nell'+ International Style, mentre l’urbani- 
stica razionalista. nata col proposito «umanistico» 
di migliorare le condizioni di vita nelle città indu- 
striali, diventa strumento essenziale di pianilica- 
zione del territorio visto come luogo dii socializza- 
zione globale del lavoro. La storia dell’architettu- 
ra del secondo dopoguerra è dunque, paradossal- 
mente, la storia della scontitta ideologica del 
M.m. attraverso il trionfale successo quantitativo 
dei suoi metodi strumentali: un successo che ridu- 
ce — nel contesto di uno sviluppo edilizio immenso 
e indifferenziato — a casi di idealistica folgorazio- 
ne artistica le opere dei grandi maestri ancora 
operanti, o addirittura ne fa, obiettivamente, im- 
prese «pubblicitarie» a favore delle varianti con- 
sumistiche e speculative del loro stile. 
movimento nucleare + nucleare, arte. 
mozarabica, arte (dall'arabo musa 'rib, «arabiz- 
zato») termine che indica la produzione artistica 
fiorita tra i secc. ix e xt sia negli ambienti cristiani 
della Spagna meridionale musulmana, sia tra i 
gruppi cristiani che, dopo aver assorbito la cultura 
dell'Islam, si erano trasferiti nelle regioni setten- 
trionali della Spagna in seguito alla riconquista 
cristiana. L’a.m. fu quindi l'esito dell'incontro di 
elementi stilistici occidentali con elementi islamici 
o ispano-islamici. Essa si realizzò soprattutto in 
monumenti architettonici, che presentano un 
aspetto islamico (+ islamica, arte), ma rispondo- 
no alle esigenze della liturgia cristiana. Le loro 
forme risentono anche delle tradizioni visigotica e 
carolingia. Esempi notevoli di a.m. sono le chiese 
di San Bauclel a Berlanga, di San Miguel de Esca- 
lada (913) e di Santiago de Pefialba (937). 
Mucchi Gabriele (Torino 1899 - Milano 2002) 
pittore, architetto e designer italiano. Figlio del 
pittore Anton Maria M., esercitò dapprima la 
professione di ingegnere a Roma, avvicinandosi 
alla pittura alla metà degli anni Venti. Trasferito- 
si a Milano, lavorò presso lo studio di G. Zanini 
ed espose alla u mostra del Novecento italiano 
(1929). Dopo soggiorni a Berlino (1928-30) e Pa- 
rigi (1931-33), rientrato a Milano fece del suo stu- 
dio di via Rugabella un luogo di incontro per gli 
intellettuali antifascisti e aderì al gruppo di Cor- 
rente: in quegli anni svolse soprattutto l'attività di 
architetto (casa d'abitazione di via Marcora, di 
impianto funzionalista) e designer (progetti di 
mobili in stile razionalista). Nel dopoguerra, atti- 
vo tra Milano e Berlino, si dedicò principalmente 
alla pittura, sviluppando coerentemente, anche in 
interventi critici. l’idea di un realismo di dichiara- 
to impegno politico e sociale. Nel 1994 ha pubbli- 
cato l'autobiografico Le occasioni perdute 
Mucha Alphonse (Ivancice, Moravia, 1860 - Pra- 
ga 1939) pittore ceco. Dopo un'educazione pitto- 


rica compiuta a Vienna e a Monaco, si trasferì a 
Parigi nel momento in cui veniva formandosi il 
linguaggio decorativo dell'art nouveau, alla cui 
definizione contribuì con uno stile inconfondibile 
e assai seducente che mescolava la novità dei temi 
floreali e a nastro con suggestioni iconografiche di 
tipo slavo-orientale. Cartellonista ufficiale di S. 
Bernhardt (per la quale preparò anche scenogra- 
Fic e disegnò gioielli), diventò, sullo scorcio del se- 
colo, il più famoso creatore di manifesti di tutta 
Europa (Manifesto perla Medea, con S. Bemhardt, 
Parigi, Bibliothèque des Arts Décoratif's). 
Muche Georg (Querturt 1895 - Lindau 1987) pit- 
tore tedesco. Dopo gli studi artistici a Monaco e 
un esordio postimpressionista, si trasferì a Berlino 
dovedivenne assistente di H. Walden per le espo- 
sizioni della galleria Der Sturm: introdotto nei cir- 
coli dell’espressionismo. ne adottò la cromia satu- 
ra, combinata con una griglia astratta di ascen- 
denza cubista. Dal 1920 fu assistente di Itten al 
Bauhaus, seguendolo successivamente a Berlino 
(1927-30); del maestro aveva fatto proprie le com- 
ponenti spiritualiste, associandovi la sperimenta- 
zione tecnologica per un prototipo di unità resi- 
denziale a basso costo realizzata con materiali mo- 
derni (Am Horn, 1923). AI periodo del Bauhaus 
risale il ritorno a una formula figurativa memore 
di motivi organici e litomorti, non estranea al suo 
ruolo nell’atelier tessile (// piccolo alfabeto delle 
forme di tessitura, 1922. Berlino, Bauhaus Ar- 
chiv), che approf'ondì anche in seguito con l’inse- 
gnamento a Krefeld tra 1938 e 1958. 

Mu-ch'i noto anche col nome di Fa-ch’ang (attivo 
verso la metà del sec. xt11) pittore cinese. Monaco 
della setta Chan (meglio nota in Occidente con il 
nome giapponese Zen), ridiede vitalità al Mona- 
stero Liu-t'ung (che rivestì un ruolo importante 
nella storia della pittura monocroma Ch'an) e il 
suo stile esercitò un'influenza determinante tra i 
monaci-pittori della setta, principalmente nei nu- 
merosi monasteri della zona della capitale Hang- 
chou. Estraneo all'ufficialità della tradizione, fu 
disprezzato in Cina dalla critica accademica men- 
tre influenzò largamente la corrente giapponese 
Suiboku-ga. in epoca Muromachi. | tratti semplici 
dei suoi dipinti riflettono una spontaneità assolu- 
ta non disgiunta però dalla sottile raffinatezza 
compositiva, e una straordinaria calma spirituale. 
Tra le opere ricordiamo il trittico della divinità 
buddhista Kuan-yin con ai lati una Scimmia col 
suo piccolo e una Gru (KyGto, Daitoku-ji), e il ce- 
leberrimo Sei cachi (Ky6to, Daitoku-ji). 

mudéjar termine spagnolo indicante i musulmani 
che dopo la reconquista cristiana continuarono a 
vivere secondo i propri costumi, per concessione 
sovrana, nella penisola iberica. Essi godettero 
dapprima di libertà civili e religiose: nel 1502. tut- 
tavia, iniziò una drastica campagna di cristianizza- 
zione e la fede islamica fu vietata. In particolare il 
termine mudéjar indica l'arte di questo gruppo et- 
nico: sostanzialmente essa è una sopravvivenza 
dello stile + moresco. che si perpetuò per quasi 
tre secoli dopo la reconquista dei secc. x1-Xxil pro- 
seguendo anche dopo la caduta di Granada 
(1492), sotto il patrocinio di principi e di prelati 
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cristiani, nelle grandi città che erano state in pre- 
cedenza centri di cultura islamica. A Toledo (ri- 
conquistata dal re di Castiglia nel 1085), Saragoz- 
za (1118), Còrdoba (1236), Siviglia (1248), si dif- 
fuse uno stile m. di corte, sontuoso, opulento, ri- 
cercato. A esso si affiancè un m. popolare, diffuso 
soprattutto nei villaggi e nei piccoli centri, meno 
elaborato ma assai più spontaneo. Notevoli esem- 
pi di arte m. si trovano a Toledo: accanto ad alcu- 
ni particolari esterni (campanili di Santiago di Ar- 
rabal, metà del sec. xii, e di Santo Tomé, inizi del 
sec. xiv) e interni (chiesa di San Roman 1221; 
tomba di don Fernando Gudiel, morto nel 1278, 
nella Cattedrale; sagrestia di San Justo) di nume- 
rosi edifici religiosi, gli esempi più cospicui sono le 
due antiche sinagoghe, trasformate in chiese: San- 
ta Maria la Blanca (1200 ca) e El Transito (1357). 
Scultori forse granadini ornaronosia la grande sa- 
la interna di El Transito, sia i saloni di contempo- 
ranee dimore civili (ja Casa de la Mesa e i] cosid- 
detto Taller del Moro) con stucchi, fregi epigrafi- 
ci e geometrici e preziosi soffitti a mugarias (a 
stalattiti) e arresonados (a riquadri, in legno scol- 
pito o intarsiato). Tipicamente m. sono anche il 
Castello di San Servando e la Puerta del Sol, ope- 
re militari del sec. x1v, e alcune tarde aggiunte al- 
la Cattedrale (la cappella mozarabica e la sala ca- 
pitolare, 1504-10). 

In Andalusia, il m. sopravvive a Cérdoba nella 
Grande Moschea (trasformata in chiesa dopo la 
conquista cristiana) dove nel 1258 fu costruita da 
artisti musulmani la Cappella detta di San Fer- 
nando; una delle sue cupole a costoloni fu ornata 
di mugarnas, nel 1371, da scultori granadini. 
L’Alcazar di Siviglia, eretto in gran parte da Pie- 
tro il Crudele, intorno al 1374, opera anch'esso di 
artisti granadini, è il più insigne monumento del- 
l’arte m., con il centrale patio de las Doncellas, 
con il piccolo patio de las Mufiecas (delle Bambo- 
le) e il Salone degli Ambasciatori, dagli archi lo- 
bati sormontati da reti di losanghe, tipicamente 
musulmani. Sopravvivenze m. si hanno nella pa- 
trizia Casa de Pilatos (1492-1550 ca) e nel palazzo 
dei duchi d'Alba, entrambi a Siviglia, con pareti 
ad azulejos (mattonelle di ceramica smaltata) e 
soffitti artesonados. A Burgos, il Monastero reale 
di Las Huelgas (inizi del sec. x111), fu ornato di una 
cappella di puro stile moresco, a fianco del chio- 
stro romanico. Il m. sopravvive in gran parte del- 
la Spagna in alcuni accorgimenti tecnici o nell'im- 
piego di taluni elementi decorativi, come i soffitti 
a travicelli intrecciati. i pannelli maiolicati, le de- 
corazioni in mattone degli esterni 


Si veda anche, nell'appendice «Monumenti e com- 
plessi monumentali», la scheda: Moschea di Còr- 
doba. 


Mudo, El + Navarrete, Juan Fernandez de. 
Muhl Otto + Wiener Aktionismus. 

Mukhina Vera (Riga 1889 - Mosca 1953) scultrice 
russa di origine lettone. Soggiorn@ dal 1912 al 1914 
a Parigi. dove frequentè l'Accademia della Gran- 
de Chaumière di E.-A. Bourdelle, stringendo le- 
gami con O. Zadkine, J. Lipchitz e L. Popova; da- 


ta al 1914 un viaggio in Italia, rilevante per i suc- 
cessivi esiti monumentali della sua scultura. Rien- 
trata a Mosca allo scoppio della prima guerra 
mondiale, lavorè come scenografa e costumista 
teatrale a fianco di A. Exter (celebri i costumi per 
il film Aclita del 1924). Dagli anni Venti si distinse 
come fedele interprete del piano di propaganda 
artistica di Lenin, coniugando l'enfasi monumen- 
tale di derivazione ottocentesca con una eroicizza- 
zione simbolica di facile leggibilità; tale sintesi di 
gigantismo eroico e contenuti politici trov® un'’em- 
blematica espressione nel gruppo scultoreo in ac- 
ciaio Lavoratore e contadina che sormontava il pa- 
diglione sovietico all'Esposizione parigina del 1937. 
Mulas Ugo (Pozzolengo, Brescia, 1928 - Milano 
1973) fotografo italiano. Si dedicè alla fotografia 
industriale, di moda, di teatro e, soprattutto, d'ar- 
te; nel 1954 divenne fotografo ufficiale della Bien- 
nale di Venezia, ruolo che ricoprì fino al 1968. Fa- 
mose le sue fotografie-ritratto di esponenti dell’a- 
vanguardia newyorkese (tra i quali R. Lichten- 
stein, R. Rauschenberg, A. Warhol, J. Johns, M. 
Duchamp, C. Oldenburg, G. Segal) e quelle che 
ritraggono il lavoro e l’ambiente di artisti italiani 
come F. Melotti, A. Burri, L. Fontana, P. Consa- 
gra, G. Pomodoro. Dal 1970 condusse importanti 
ricerche sulle caratteristiche del medium fotogra- 
fico (negativo, obiettivo, ingrandimento ecc.). Fra 
i volumi: /nvito a Venezia (1960), New York: The 
art scene (1967), Calder (1971), Fotografare l'arte 
(1973), Ugo Mulas fotografo 1928-1973 (1984). 
Mulier Pieter il Giovane + Tempesta 
Mulinaretto Giovanni Maria Delle Piane detto il 
(Genova 1660 - Monticelli d'Ongina, Piacenza, 
1745) pittore italiano. Allievo a Roma di G.B 
Gaulli, fu il più importante ritrattista genovese 
degli inizi del Settecento. I suoi ritratti, ispirati al- 
la moda francese e pervasitalvolta, pur nell'ambi- 
to di un dominante carattere celebrativo, da una 
sottile ironia, gli procurarono un notevole succes- 
so e le nomine a pittore di corte a Parma e a Na- 
poli (Gentiluomo, Genova, Palazzo Rosso; Ritrat- 
to di Elisabetta Farnese, Caserta, Palazzo Reale). 
Muller Otto (Liebau 1874- Breslavia 1930)) pittore 
tedesco. Si formò all'Accademia di Dresda (1895- 
98) e sugli esempi della pittura di L. von Hofmann 
e di A. Bécklin. Ma fu nell’ambito del gruppo Die 
Briicke, di cui entrò a far parte nel 1910), che ela- 
borè compiutamente i propri mezzi espressivi. M. 
porta nel panorama dell'espressionismo tedesco 
una voce mite e malinconica, con i suoi magri nudi 
femminili (Nudo giacente, Monaco, Staatsgal. 
Mod. Kunst), le sue scene di vita zingaresca (Zin- 
gare con un gatto, 1927, Colonia, Wallraf-Richartz 
Mus.), i suoi paesaggi ricchi di vegetazione e di ac- 
que calati in una dimensione di leggenda (Que nu- 
di nel bosco, 1915, Dortmund, Mus. am Ostwall). 
La costruzione formale è meno incline alle disso- 
nanze che negli altri pittori del gruppo. 

Mulready William (Ennis 1786 - Londra 1863) 
pittore irlandese. Allievo a Londra dello scultore 
Th. Banks e dell’acquerellista J. Varley, dipinse 
dapprima paesaggi, dedicandosi in seguito a scene 
di genere ( Yhe Mall. 1811, Londra, Vicioria and 
Albert Mus.) raffiguranti prevalentemente mo- 
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Edvard Munch 

1 «Fanciulle sul ponte» 
(1899-1905): olio su tela, 
ani 137x126. Osto, 
Nasjonal gallerie, 

2 «Autoritratto tra la 
pendola e il letto» (1940- 
42): olio su tela, 

cm 171x121. Oslo, 
Munch-museet. 


menti della vita di ragazzi e studenti. Notevole di- 
segnatore, illustrò il Vicario di Wakefield di O. 
Goldsmith e opere di Shakespeare. La sua tecnica 
minuziosa e rifinita nel disegno e gli effetti di lu- 
centezza cromatica dei dipinti furono molto am- 
mirati dai preraffaelliti (// sonetto, 1839, Londra, 
Victoria and Albert Mus.) 

Multscher Hans (Reichenhofen 1400 ca - Ulm 
1467) scultore e pittore tedesco. Educatosi in 
Fiandra e in Borgogna, lavorò a Ulm dal 1427 e vi 
diresse un’importante bottega (Ecce Homo, 1429, 
Cattedrale; Madonna di Bihlaingen, Mus.). Dal 
1437, anno cui data la Madonna col Bambino in 
Santa Maria a Landsberg am Lech, prevale un 
nuovo gusto realistico e lo scultore abbandona il 
«dolce stile» gotico per una resa più energica (sta- 
tua funeraria della Contessa Mechthild, Tubinga, 
Stiftskirche). La sua principale opera di scultura è 
l’altare della Vergine per la parrocchiale di Vipi- 
teno, Bolzano (1458; ora smembrato tra la par- 
rocchiale, il Mus. di Vipiteno e altri musei in Au- 
stria e Germania). Importante, anche se più rara e 
molto discussa, l’attività di pittore: altare di Wur- 
zach (1437, Berlino, Staatl. Mus.), tavole dell’alta- 
re di Vipiteno, ora nel Mus. Civ.: Annunciazione, 
Natività, Adorazione dei Magi, Orazione nell'orto 
(da alcuni riferite a un suo collaboratore nella 
presunzione che M. fosse solo scultore). Nella sua 
produzione è sempre evidente l’influsso franco- 
fiammingo, specie dei Van Eyck e di C. Sluter, 
ma il realismo e il forte rilievo plastico sono già ti- 
pici della scuola tardogotica tedesca. 
Mumford Lewis (Flushing, New York, 1895 - 
Amenia, New York, 1990) urbanista e studioso di 
architettura statunitense. La sua ricerca urbanisti- 
ca si ricollega al filone utopistico anglosassone, 
dal quale derivò i rigorosi presupposti di analisi 
sociologica nell’indagine dei fenomeni urbani, 
mentre il suo concetto di architettura è di tipo or- 
ganicistico, in opposizione alla tendenza raziona- 
lista. Nei suoi scritti principali (La cultura delle 
città, 1938; La città nella storia, 1961) ha svolto una 
penetrante indagine storica sulla funzione e l’av- 
venire clella città, sviluppando il tema del rappor- 
to tra tecnologia, cultura e sviluppo urbano ( Tec- 
nica e cultura, 1964; Storia dell'utopia, 1969). 


Munari Bruno (Milano 1907-98) pittore e desi- 
gner italiano. Esordì partecipando, dal 1927, alle 
mostre futuriste della Gall. Pesaro di Milano. Nel 
1932 realizzò fotogrammi ispirati ai rayogrammi 
di Man Ray; l’anno successivo espose per la prima 
volta le sue «macchine inutili»: strutture da ap- 
pendere, mobili nello spazio e quindi in continua 
trasformazione, formate da elementi geometrici. 
Esponente di rilievo del mac dalla sua fondazione 
(1948), condusse un'incessante ricerca sperimen- 
tale, volta a indagare le forme della visione e le 
possibilità percettive, ponendosi così tra i precur- 
sori dell’arte op e cinetica. A_ queste esperienze 
affiancò un intenso lavoro-di progettazione di 
opere d’arte programmate, moltiplicabili e com- 
ponibili. 

Munari Cristoforo (Reggio Emilia 1667 ca - Pisa 
1720) pittore italiano. Dedito al genere della na- 
tura morta, fu influenzato, oltre che dalla cultura 
dell'Italia settentrionale (P.F. Cittadini), dalle 
analitiche composizioni degli specialisti olandesi 
(De Heem) e del tedesco Ch. Berentz, suo mae- 
stro a Roma (Strumenti musicali e frutta, Firenze, 
Uffizi). 

Munari Pellegrino, detto Pellegrino da Modena 
(Modena, notizie 1483-1523) pittore italiano. Le 
dominanti della sua cultura derivano dai modi di 
E. de' Roberti, F. Bianchi Ferrari e L. Costa (Ma- 
donna in trono, 1509, Ferrara, Pin. Naz.). Fu suc- 
cessivamente influenzato, a Roma, dall'ambiente 
raffaellesco (Storie di san Giacomo, 1518-20, in 
San Giacomodegli Spagnoli). 

Munch Edvard (Laten 1863 - Oslo 1944) pittore e 
incisore norvegese. Lasciate le scuole tecniche, 
studiò alla Scuola Reale di Disegno di Oslo e fre- 
quentò un gruppo di pittori naturalisti con ascen- 
denze francesi. quali Ch. Krohg e F. Thaulow 
Esordì con soggetti familiari di un naturalismo 
quasi intimista (Ritratto della sorella Inger, 1884, 
Oslo, Nasjonalgall.). Una più vasta apertura cul- 
turale gli venne dal primo dei molti viaggi che 
compì a Parigi (1885), ai quali alternò frequenti 
soggiorni nel sud della Francia. in Italia e in Ger- 
mania (qui, in particolare. tra il 1893 e il 1908). 
Fin dal primo contatto lo colpirono È. Manet. per 
il ritratto, e gli impressionisti. di cui sperimentò la 
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tecnica (Rue Lafayette, 1891, Oslo, Nasjonalgall.). 
In seguito guardò a V. Van Gogh e a H. de Tou- 
louse-Lautrec, e più ancora a P. Gauguin e a E. 
Degas, che gli permisero di superare il naturali- 
smo iniziale e di acquisire mezzi pittorici atti a 
esprimere quel senso tragico della vita e della 
morte di cui è pervasa la letteratura scandinava da 
Ibsen (per i cui drammi M. disegnò manifesti e 
scene) a Strindberg (che M. incontrò a Berlino). 
Da queste premesse M. sviluppò, secondo un per- 
sonale spiritualismo, una pittura di intenzioni sim- 
boliste, esplicitata attraverso la linea e il colore e 
più o meno scoperte allusività erotiche: la sua mo- 
stra del 1892 a Berlino fece scandalo, ma fu anche 
l'occasione di partenza di quella Secessione berli- 
nese che avrebbe condotto all’espressionismo del 
gruppo Die Briicke. Intrecciati a quella che sareb- 
be poi stata la cultura figurativa espressionista so- 
no, d'altronde, i suoi grandi cicli pittorici: il Fregio 
della vita (1893-1918), la decorazione murale sul 
tema del Sole per l'Università di Oslo (1909-16) e 
i 12 affreschi per una fabbrica, sempre a Oslo 
(1922). Concepito come un «poema dell’amore, 
della vita e della morte» (si veda il pannello cen- 
trale con La danza della vita, 1899-1900, Oslo, Na- 
sjonalgall.), il primo ciclo non venne mai utilizza- 
to per affreschi, né concluso: rimase un’opera 
aperta, e insieme costituì una summa di tutta la 
sua pittura. Buona parte dell’opera di M. fino al 
1908 (// bacio, 1892, Oslo, Munch-mus.; // grido*, 
1893, Oslo, Munch-mus. Madonna, 1893-94, 
Oslo, Munch-mus.; Malinconia, 1899, Oslo, Mun- 
ch-mus.; Fanciulle sul ponte, 1899-1905, Oslo, Na- 
sjonalgall.) vi si collega per tematica e per stile 
presentando le stesse connotazioni: entro la linea 
continua, tipica dell’art nouveau, il colore si sten- 
de irreale, allusivo di una condizione esistenziale 
di desolata malinconia. In alcune opere di M. suc- 
cessive alla grave malattia nervosa che lo colpì nel 
1908 (quando cominciò anche una serie di dipinti 
ispirati al mondo operaio e industriale), lo sfal- 
darsi dei contorni e l’erompere violento del colo- 
re sono elementi sempre più apertamente espres- 
sionisti, benché forse recepiti di riflesso (Ragazza 
seduta sul letto, 1915-16, Stoccolma, Nationalmus.; 
Autoritratto tra la pendola e il letto, 1940-42, Oslo, 
Munch-mus.). Analoghe caratteristiche presenta 
l’opera grafica, una produzione imponente di 
15.000 incisioni in bianco e nero e a colori, di illu- 
strazioni (per / fiori del male di Baudelaire, per il 
proprio poema A/pha e Omega), talvolta di repli- 
che dei soggetti pittorici (// bacio, Madonna). 
Muntadas Antoni + videoarte. 
Miinter Gabriele (Berlino 1877-1962) pittrice te- 
desca. Si formò a Monaco, dove incontrò V. Kan- 
dinskij. Divenutane la compagna, viaggiò con lui 
per l'Europa (1904-08), quindi (1911) aderì al 
Blaue Reiter: durante la prima guerra mondiale 
accompagnò Kandinskij in Svizzera e restò con 
lui fino al 1916, anno del ritorno dell'artista in 
Russia. La pittura della M. è una sorta di fauvi- 
sme ricco di spontaneità, capace di esprimersi nel- 
la direzione spiritualistica che improntò le ricer- 
che del Blaue Reiter (Uomo a tavola, 1911, Mo- 
naco, Stadtische Gal. im Lenbachhaus). 
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Munthe Gerhard (Skanshagen, Elverum, 1849 - 
Baerum, Oslo, 1929) pittore norvegese. Formato- 
si tra Oslo, Diisseldorf e Monaco di Baviera, nel 
1883 soggiornò a Parigi. Dopo un esordio natura- 
listico la sua pittura si orientò verso un linguaggio 
più sintetico e decorativo, recuperando remini- 
scenze del folclore norvegese e il fascino di un 
medioevo fantastico, nordico, popolato da creatu- 
re mostruose. Si distinse in particolare nel settore 
delle arti decorative: disegni per mobili, arazzi, ve- 
trate e pitture murali (Haakonshalle di Bergen, 
1910-16). Fu inoltre autore di manifesti e di ar- 
caizzanti illustrazioni per libri ispirate allo stile 
medievale dei codici miniati (Saga dei re di Nor- 
vegia di S. Sturluson, 1896-1900). 

Munzer Adolt + Scholle, Die 

Mur Ramdn de (notizie 1412-35) pittore spagno- 
lo. E il più importante pittore del gotico interna- 
zionale a Tarragona, dove fu a capo di una fioren- 
te bottega e dipinse grandi polittici caratterizzati 
da sottile raffinatezza cromatica non lontani dai 
modi di B. Martorell: Retablo di Guimerà (1402- 
12, Mus. di Vich), Rerablo di Vinaixa (1420, Tar- 
ragona, Mus. Diocesano). 

muralismo termine con il quale si designa il mo- 
vimento artistico nato negli anni Venti del Nove- 
cento in Messico e, più in generale, la rinnovata 
fortuna della pittura murale nel sec. xx. In Messi- 
co la rinascita di un’arte pubblica per un «nuovo» 
stato era stata auspicata già nel 1906 dall’intellet- 
tuale messicano G. Murillo (anche noto come 
Doctor Atl). Il progetto fu poi realizzato da D. 
Rivera, D.A. Siqueiros e J.C. Orozco e dai loro 
seguaci, che soprattutto negli anni tra le due guer- 
re crearono una grande epopea murale di com- 
missione e di destinazione pubblica, carica di si- 
gnil'icati politico-ideologici; formalmente era il ri- 
sultato dell’integrazione di linguaggi del moderni- 
smo avanguardistico europeo, dei modelli dei 
grandi cicli pittorici italiani del rinascimento (Ri- 
vera e Sigueiros avevano soggiornato sia a Parigi 
sia in Italia) e della tradizione artistica e icono- 
grafica locale, precedente la «conquista» spagno- 
la. Nell'Autobiogra fia del 1945 Siqueiros descrisse 
l'eccezionale produzione del m. come «pittura che 
non si può né comprare né vendere, che parla a 
ogni passante, [...] della stessa dignità della grande 
pittura religiosa d’altri tempi». [ principali cicli si 
trovano a Città del Messico, Guadalajara e Cha- 
pingo. Molti muralisti messicani lavorarono an- 
che negli Stati Uniti - Rivera a San Francisco, De- 
troit e New York, Sigueiros a Los Angeles e De- 
troit, Orozco a New York - influenzando signifi- 
cativamente il m., e in generale l'arte pubblica, 
promossa nel quadro del Federa! Art Project del- 
l’amministrazione Roosevelt. Negli stessi anni an- 
che in Italia la pittura murale conosceva un rinno- 
vato successo: contrapponendosi alla «pittura da 
cavalletto», intesa come forma artistica piccolo- 
borghese e decadente, si proponeva, nel quadro 
dell'ideologia fascista, come «perfetto strumento 
di governo spirituale» (Campigli, Carrà, Funi. Si- 
roni, Manifesto della pittura murale, 1933). Oltre 
ai lavori eseguiti da C. Cagli, M. Campigli, C. 

Carrà, G. de Chirico, G. Severini, M. Sironi e altri 
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(andati in massima parte distrutti) nel milanese 
Palazzo dell'arte in occasione della Triennale del 
1933, il m. italiano annovera tra i suoi risultati più 
signil'icativi il ciclo con il Mito di Ferrara di A. Fu- 
ni (Ferrara, Municipio, 1934-37), gli affreschi di 
Sironi per il Palazzo delle Poste di Bergamo 
(1934), quelli di L. Viani per la stazione ferrovia- 
ria di Viareggio (1935-36) e la decorazione del Pa- 
lazzo di Giustizia di Milano a opera di un nutrito 
gruppo di artisti (affreschi e mosaici, 1937-39). 
Nella seconda metà del Novecento il m. ha conti- 
nuato a caratterizzare il contesto artistico messi- 
cano, ma senza più l’incisività e l'originalità degli 
inizi. In Italia. nel quadro del realismo del dopo- 
guerra meritano di essere ricordate le pitture di 
A. Pizzinato nella sala consiliare della Provincia 
di Parma (1953-56). Negli ultimi decenni del No- 
vecento si segnalano opere di pittura murale an- 
che anonime o di gruppi collettivi, fortemente ca- 
ratterizzate in senso ideologico-politico e talvolta 
collegabili al fenomeno del graltitismo, in contesti 
dalla marcata conflittualità sociale (l'Irlanda del 
Nord. il Lower East Side di New York). 
Muratami Saburo + Gutai. 


muralismo 

1 «L'uomo, controllore 
dell'universo» (1934) di 
D. Rivera. Città del 
Messico, Palazzo di Belle 
Arti. 

2 «La distruzione del 
vecchio ordine» (1922-27) 
diJ.C. Orozco. Città del 
Messico, Escuela 
Nacional Preparuioria. 

3 «Ritratto della 
borghesia, il dittatore» 
(1939) di D.A. Siqueiros. 
Città del Messico, 
Sindacato degli elettricisti. 


Muratori Saverio (Modena 1910 - Roma 1973) ar- 
chitetto italiano. Tra i principali esponenti del di- 
battito teorico del secondo dopoguerra, nel tenta- 
tivo di affrontare la crisi dell’architettura moderna 
ha elaborato un metodo di indagine del tessuto 
edilizio antico teso a individuare, mediante la let- 
tura delle tipologie e della loro evoluzione storica, 
le regole per la progettazione dei nuovi interventi. 
Alla fase iniziale della sua attività, influenzata dal- 
le sperimentazioni del Movimento moderno (pro- 
getto della Piazza Imperiale all'E42 di Roma, 
1937-38), seguì il periodo della ricostruzione post- 
bellica con la realizzazione dei quartieri ina-Casa 
a Roma (quartiere Valco San Paolo, 1950-52; 
quartiere Tuscolano, 1952-55). Tra le altre sue 
opere, la sede dell’Enpas a Bologna (1952-57). la 
chiesa dell'Assunzione a Roma (1954-70). la sede 
della Democrazia Cristiana a Roma (1955-58). 

Murcutt Glenn Marcus (londra 1936) architetto 
australiano. Alfiere del cosiddetto «nuovo regio- 
nalismo», coniugando con originalità la lezione 
del Movimento moderno e la tradizione dell’ar- 
chitettura coloniale australiana. ha progettato con 
grande sensibilità per il contesto ambientale ope- 
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Bartolomé Esteban Murillo 


«Il piccolo mendicante» {1645-50 ca): olio su tela, 
am 137x115. Parigi, Louvre. 


re caratterizzate da una semplicità planimetrica 
accoppiata a una ricca modularità spaziale e all’u- 
so di materiali leggeri e innovativi. Tra le sue ope- 
re, numerose case private (Magney House a Bin- 
gi Point, 1982-84; Meagher House a Bowral, 1988- 
91; Marika-Alderton House a Yirrkala, 1991-94), 
il Museo di storia locale di Kempsey (1976-82), gli 
uffici del Parco nazionale di Kakadu (1992-94). 
Murer Augusto (Falcade, Belluno, 1922 - Padova 
1985) scultore italiano. Studiè a Firenze e a Ve- 
nezia con Arturo Martini. Ha svolto sia temi le- 
gati alla sua terra sia temi civili (Monumento alla 
partigiana veneta, 1965, Venezia, Giardini della 
Biennale) attraverso un efficace realismo espres- 
sionistico. 
Murillo Bartolomé Esteban (Siviglia 1618-82) pit- 
tore spagnolo. Entrato giovanissimo nella bottega 
di J. del Castillo, vi rimase fino al 1639, quando 
iniziè la sua attività indipendente. Nel 1645-46 ot- 
tenne il suo primo importante successo con le tele 
per il chiostro piccolo del convento dei Francesca- 
ni a Siviglia (dipinti ora dispersi nei musei di Ma- 
drid, Parigi, Dresda, Raleigh ecc.). I dipinti giova- 
nili indicano un accostamento alle opere di A. Ca- 
no, F. Ribalta e J. de Ribera. Intorno al 1655, in 
seguito a un viaggio a Madrid che gli consentì di 
studiare i dipinti presenti nelle collezioni reali, la 
sua maniera si fece più morbida e «pittorica», le 
sue COMDOSIZIONI più complesse e abilmente strut- 
turate. Le sue grandi pale e le tele, raffiguranti 
storie bibliche e scene della vita dei santi, offrono 
immagini di rat'finata e idealizzata bellezza e di 
immediata suggestione, che riflettono una devo- 
zione sincera. articolandogi però talora in un lin- 
guaggio non privo di accenti manierati e conven- 
zionali; esse furono dipinte quasi esclusivamente 


per le chiese e i conventi di Siviglia, dove M 
fondè nel 1660 un'Accademia di belle arti. Da Si- 
viglia non si allontanè se non negli ultimi anni 
(1680-81) per dipingere nella chiesa dei Cappucci- 
ni di Cadice. Numerosi suoi cicli furono smem- 
brati nei secc. xvi e xIx e sono ora dispersi tra 
collezioni pubbliche e private d'Europa e d'Ame- 
rica oltre che nella Cattedrale e nel Mus. di Sivi- 
glia: la Cucina degli angeli e la Nascita della Vergi- 
ne (Parigi, Louvre), l'Adorazione dei pastori, la 
Sacra Famiglia e lApparizione della Vergine a 
sant'Ildefonso (Madrid, Prado), la Trinità (Lon- 
dra, Nat. Gall.). La fama di M., autore anche di ri- 
tratti e di scene di genere rappresentate con impa- 
reggiabile grazia (Monaco, Alte Pin.; Londra, 
Nat. Gall.; Parigi, Louvre), fu immensa presso i 
contemporanei e non subì offuscamenti durante il 
Settecento e l'Ottocento. Solo verso l’inizio del 
nostro secolo prevalse un giudizio fortemente li- 
mitativo, con l'accusa di superficiale e stucchevole 
pietismo: giudizio decisamente mitigato dalla cri- 
tica più recente, grazie a una più attenta conside- 
razione dell'alta qualità formale della sua opera. 
Murphy Charles F. (Chicago 1890-1985) architet- 
to statunitense. Erede della tradizione della scuola 
di Chicago e allievo di L. Mies van der Rohe, do- 
po aver collaborato con i più noti progettisti del- 
l'epoca, nel 1959 apri un proprio studio, il Murphy 
Associates divenuto nel 1981 il Murphy/Jahn As- 
sociates (+ Jahn). Tra le sue opere, l'aeroporto 
internazionale O'Hare di Chicago (1963) e il Chi- 
cago Civic Center (in collaborazione con lo studio 
Skidmore, Owings & Merrill, 1965) 

museo istituzione culturale pubblica adibita alla 
conservazione, all'ordinamento e all'esposizione 
di opere d'arte; luogo privilegiato, quindi — anche 
se non unico — dell'incontro tra arte e pubblico. 
Con il termine «museo» si intende oggi l'insieme 
inscindibile del luogo fisico delle raccolte (edifi- 
cio), delle opere e del loro ordinamento (allesti- 
mento), delle funzioni svolte dall’istituzione (di- 
dattica, promozionale, scientifica) e del suo ruolo 
sociale (pubblico). A questi aspetti fanno riferi- 
mento le discipline, di recente formazione, che si 
occupano del m.: la museografia, relativa agli 
aspetti strutturali e tecnici (architettura, allesti- 
mento, impianti e attrezzature) e la museologia, 
che ha per oggetto la storia dell'istituzione, i suoi 
compiti e la sua funzione sociale. 

Questa concezione moderna del m. è fatto relati- 
vamente recente, poiché essa emerge con precisi 
caratteri di autocoscienza e di volontà program- 
matica a partire dalla metà del sec. xvi, in diretto 
rapporto con l'affermarsi e il diffondersi della cul- 
tura dell'illuminismo. E quindi opportuno distin- 
guere la storia del m. da quella, assai più estesa nel 
tempo, del + collezionismo, termine usato di pre- 
ferenza per indicare le diverse forme di accumulo 
o raccolta delle opere d'arte antecedenti alla na- 
scita dell’organizzazione museale. Il] più signil'icati- 
vo elemento di distinzione tra collezione e m. ri- 
siede sicuramente nella destinazione pubblica di 
quest'ultimo, poiché con essa mutano Ja concezio- 
ne stessa e la struttura della raccolta: il patrimonio 
di una collezione privata, strettamente legato alle 
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leggi del + mercato dell’arte. ha sempre una ca- 
ratteristica di instabilità. inquanto sottoposto a di- 
spersioni è smembramenti. volontari o meno. do- 
vuti a rivolgimenti politici ed economici. a vicende 
di successione familiare o semplicemente al muta- 
re del gusto e delle mode. Il patrimonio di un m. 
ha invece carattere stabile. anche se non immuta- 
bile nel tempo. poiché la funzione conservativa è 
un suo compito fondamentale. All'interno delle 
variate e complesse forme di organizzazione as- 
sunte nel tempo dal collezionismo è comunque 
possibile collocare la preistoria del m.: sia indivi- 
duando la disponibilità o potenzialità delle colle- 
zioni a essere visibili. sia seguendo l'emergere di 
criteri per così dire museografici nell'ordinamento 
e nella conservazione delle collezioni stesse. 

Il termine m. deriva dalla voce greca museîon, che 
indicava l'istituzione culturale pubblica creata da 
Tolomeo 1 Sotere ad Alessandria d'Egitto nel sec. 
m a.C.. in stretta correlazione con la celebre bi- 
blioteca: un luogo di riunione e di studio per lette- 
rati. scienziati, filosofi. tra le cui funzioni non è 
certo — anche se probabile — vi fosse anche quella 
di raccogliere ed esporre opere d'arte. Di questo 
illustre modello è rimasta al m.. attraverso la me- 
diazione della cultura umanistica. un'aura di sa- 
cralità — ilm. come Tempio delle Arti o delle Mu- 
se — ripresa dall'illuminismo insieme alla conce- 
zione globale e universale della cultura. Il termine 
ricompare poi come voce dotta nella cultura uma- 
nistica, per indicare sia una raccolta di oggetti sia 
anche un'opera compilativa. prevalentemente il- 
lustrata. nell'accezione quindi di «serie coerente». 
È interessante a questo proposito ricordare la de- 
finizione di m. data da P. Giovio alla sua celebre 
raccolta di ritratti degli uomini illustri. per ospita- 
re degnamente la quale egli fece costruire (1537- 
40) sul lago di Como una villa che nella comples- 
sa simbologia della sua decorazione si configura- 
va proprio come Tempio delle Muse. Alla fine del 
Cinquecento il termine è ormai in uso per indica- 
re un luogo destinato a conservare opere d'arte. 
L'Italia del rinascimento. dove il collezionismo as- 
sunse le forme più aggiornate. è il contesto che 
maggiormente interessa le origini del m.. soprat- 
tutto per l'aspetto della raccolta di pezzi antichi: 
essi non solo adornavano le sale dei palazzi delle 
corti italiane o venivano raccolti in raffinati «stu- 
dioli». ma spesso erano disposti in giardini o corti- 
li (numerosi esempi a Roma a partire dal Quat- 
trocento). ottrendosi così naturalmente. per il va- 
lore stesso di modello loro attribuito. all’ammira- 
zione e allo studio da parte di artisti e viaggiatori. 
È in questo campo che si possono rintracciare 
precoci esempi di intenti «museali»: come l'alle- 
stimen to realizzato da Bramante per Giulìo 11 del 
«giardino delle statue» in Belvedere (1506) con 
pezzi celebri (tra cui il Laocoonre e l'Apollo) stu- 
diati da generazioni di artisti: o la creazione a Ve- 
nezia dello Statuario pubblico. allestito da V. Sca- 
mozzi (1551-96) nell’Antisala della Biblioteca 
Marciana. dovuta alla munitica donazione delle 
collezioni di antichità della famiglia Grimani. per 
lascito testamentario di Giovanni Grimani. Per 
una raccolta di antichità fu realizzata una delle 


prime strutture architettoniche appositamente 
adibita a funzione espositiva. la Galleria degli An- 
tichi a Sabbioneta (1583-%)) 

L'uso della + galleria (il termine indica un lungo 
ambiente di collegamento tra due parti di un edi- 
ficio) per conservare opere d'arte si diffonde a 
partire dalla fine del Cinquecento e conosce un 
larghissimo sviluppo nei secoli successivi. Esem- 
pio precoce è la sistemazione delle collezioni me- 
dicee nei lunghi corridoi al primo piano del Palaz- 
zo degli Uftizi (1581). con la creazione dell’ele- 
gante Tribuna di B. Buontalenti (1585). progetta- 
ta e arredata in funzione delle opere esposte. 
Esempi delle sontuose gallerie sei e settecente- 
sche di famiglie aristocratiche di Roma (gallerie 
Doria-Pamphili. Colonna. Borghese) o di più mo- 
deste ma raffinate raccolte della nobiltà inglese 
sono giunti fino a noi. Nella stessa fase storica si 
formarono le imponenti gallerie delle dinastie re- 
gnanti europee. nuclei formativi. attraverso com- 
plesse vicende di acquisizioni e trapassi dinastici. 
dei futuri musei nazionali. Si trattava sempre di 
strutture private, anche se certamente visibili a ca- 
tegorie selezionate di visitatori. Erano infatti an- 
cora rari i casi di collezioni aperte al pubblico. Tra 
esse sono da ricordare. nel Seicento. la prima pi- 
nacoteca pubblica d'Europa a Basilea. creata tra- 
mite la donazione della raccolta del giurista Basi- 
lius Amerbach. e a Milano la Pinacoteca Ambro- 
siana. fondata (1618) dal cardinal Federico Bor- 
romeo con la donazione delle proprie raccolte 
d'arte, a complemento della Biblioteca (1607). 
Diversi sono i modi con cui si attua nell'Europa 
settecentesca il passaggio da privato a pubblico. in 
rapporto all’atfermarsi della concezione del patri- 
monio artistico come bene della collettività. La 
prima fase può essere definita «riformista». ìn In- 
ghilterra il Parlamento. tramite acquisizioni di 
raccolte private. decreta la formazione e l'apertu- 
ra al pubblico del primo nucleo del British Mu- 
seum (1759): in Europa e in Italia le riforme dei 
principi illuminati rendono di pubblico dominio 
le raccolte dinastiche. che in tal modo diventano 
patrimonio dello stato (a Dresda. Diisseldorf. Fi- 
renze, Monaco di Baviera. Vienna): a Roma i] pa- 
pato. nell'intento di arginare le dispersioni provo- 
cate da un attivissimo mercato antiquario. affian- 
cai primi atti di legislazione di tutela con l’apertu- 
ra di musei (1734. Museo Capitolino. con l'ag- 
giunta nel 1750 della Pinacoteca: 1773-87. Muso 
Pio Clementino in Vaticano. architetto M. Simo- 
netti). Per quanto riguarda la sistemazione inter- 
na del m. l'illuminismo opera al fine di mettere 
«ordine nel molteplice». smembrando le compo- 
site collezioni principesche e assegnando a ogni 
classe di oggetti il suo luogo specifico (il Museum 
Friedericianum di Kassel. 1769-76. di S. Du Rv su 
progetto di C.-L. Ledoux. è un esempio calzante 
di questo modo di procedere): l'ordinamento dei 
dipinti in sequenza cronologica e per scuole pitto- 
riche. precocemente adottato da L. Lanzi per il 
riordino degli Uffizi (dal 1775) e da Ch. von Me- 
chel per la sistemazione delle collezioni reali al 
Belvedere di Vienna (1779). diventerà punto co- 
stante di riferimento per il futuro. 
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A fine secolo, in Francia, la rivoluzione innesca 
una nuova, determinante fase per la storia del m. 
moderno, avviata con l'apertura al Louvre del 
Musée Francais (1793), il museo della nazione, 
destinato a evolvere rapidamente nel Musée Cen- 
tral des Arts, primo grande museo dell’arte euro- 
pea. Nell'ideologia repubblicana, le funzioni del 
m., frutto della lormazione del patrimonio artisti- 
co nazionale, sono strettamente integrate: il m., 
concepito come «scuola» per tutti i cittadini, serve 
all'educazione degli artisti e alla formazione del 
gusto del pubblico; esso inoltre accoglie le opere 
provenienti dai patrimoni degli ordini religiosi 
soppressi e fornisce una risposta al problema del 
«vandalismo rivoluzionario» (esempio principe 
quello del Musée des Monuments Frangais di A. 
Lenoir, 1795, allestito con statue e frammenti da 
chiese medievali distrutte); infine si presenta co- 
me immagine simbolica, autorappresentativa del- 
la nazione. Quest'ultimo aspetto viene grande- 
mente amplificato nella Francia napoleonica, 
quando le requisizioni di opere d'arte dai paesi 
sconfitti fanno del Louvre (divenuto nel 1803 Mu- 
sée Napoleon) il più grande m. del mondo, sim- 
bolo dell’universalità dell’arte e della cultura. 
Già prima della restaurazione è il modello france- 
se a stimolare negli altri paesi europei la nascita 
dei musei nazionali (in Italia si formano le pina- 
coteche di Milano, Bologna e Venezia, aggregate 
alle rispettive accademie), ma i maggiori istituti 
sono inaugurati negli anni successivi, tra essi si 
possono ricordare: il Museo del Prado a Madrid 
(1811-19, di J. de Villanueva); la Gliptoteca e l'Al- 
te Pinakothek a Monaco (1816-30 e 1826-36, di L. 
von Klenze); l’Altes Museum a Berlino (1823-30, 
di K.F. Schinkel); il British Museum (1823-47, di 
R. Smirke) e la National Gallery (1834-38, di W. 
Wilkins) a Londra; l'’Ermitage a San Pietroburgo 
(1839-49, di L. von Kienze). Queste grandi realiz- 
zazioni rappresentano il punto di approdo del 
pensiero progettuale dell'illuminismo - spesso di 
utopica grandiosità — sull’architettura del m., né 
meraviglia che esse presentino, coerentemente al 
gusto del tempo, forme di un solenne e rigoroso 
classicismo, quali si addicono al Tempio delle Mu- 
se. La forza simbolica di questo modello spiega la 
permanenza nel tempo delle forme classiche, or- 
mai irrigidite in schemi revivalistici (la National 
Gallery di Washington, 1937), anche se lo storici- 
smo ottocentesco non mancherà di suggerire per 
il m. il ricorso ad altri stili (in particolare il rinasci- 
mento). 
Lungo l'Ottocento l'istituzione museale conosce 
ovunque uno sviluppo imponente, articolandosi, 
secondo le indicazioni dello storicismo dominan- 
te, che sostituisce al m. «universale» il m. «specia- 
lizzato», in settori differenziati per i diversi rami 
del sapere (scienza, tecnologia, storia, arte), all'in- 
terno dei quali è interessante notare l'emergere 
dei m. di arti decorative e applicate (dal primo 
esempio, il South Kensington Museum a Londra, 
fondato nel 1852 - ora Victoria and Albert Mu- 
seum —, derivarono le imponenti realizzazioni di 
Vienna, 1868-73, di Amburgo. 1872-77, di Berli- 
no, 1877-81). La funzione didattica molto eviden- 


te in questi istituti, pensati in stretto rapporto con 
le scuole di arti e mestieri e con lo scopo di mi- 
gliorare la qualità della produzione di oggetti d'u- 
so e di arredo, viene invece a perdersi nei m. arti- 
stici: la loro separazione dalle + accademie, la 
progressiva perdita di prestigio di queste ultime 
rispetto agli sviluppi dell’arte tolgono al m. il suo 
valore di scuola, di raccolta di modelli esemplari 
Sempre più fondamentale diventa la funzione 
conservativa, sollecitata non solo dall’allargamen- 
to di campo delle collezioni ma anche dalla ne- 
cessità di salvare le testimonianze storiche del 
passato, minacciate dall'avvento dell'età indu- 
striale e dalle profonde trasformazioni imposte al- 
le città antiche dagli sviluppi massicci del nuovo 
urbanesimo. All'organizzazione in tutta Europa 
dei grandi m. nazionali fa riscontro in Italia, per le 
sue particolari condizioni storiche — spiccato poli- 
centrismo, tarda realizzazione dell'unità naziona- 
le — la creazione di una fitta rete di m. locali (civi- 
ci). Allo stesso modo, mentre altrove i m. sono 
prevalentemente realizzati ex novo, in Italia si af- 
ferma sin da ora la tendenza a ospitare le collezio- 
ni in edifici di rilievo storico e monumentale e a 
mantenere possibilmente gli antichi nuclei musea- 
Îi nelle loro storiche sedi. In Italia è quindi meno 
avvertibile il valore prestigioso attribuito al m 
nella crescita della città ottocentesca, rilevabile 
nella creazione di complessi monumentali, come 
uello realizzato a Berlino sull’isola delta Sprea 
Museuminsel) alle spalle dell'Altes Museum di 
K.F. Schinkel (Neues Museum, 1840-55, e Natio- 
nalgalerie, 1866-76, di A. Stiihler; Kaiser Friedrich 
Museum, 1897-1904, di E. von Ihne; Pergamon 
Museum, 1906-30, di A. Messel e L. Hoffman), o 
nel solenne impianto dei due musei gemelli (Na- 
turhistorisches Museum e Kunsthistorisches Mu- 
seum, di G. Semper e K. Hasenauer, 1871-91) sul- 
la Marie-Theresien Platz a Vienna. All’interno di 
una tipologia architettonica ormai consolidata — 
oltre agli esempi citati bisogna almeno ricordare il 
progetto di G. Semper per la Gemiildegalerie di 
Dresda, 1847-54 — l'assetto del m. ottocentesco ri- 
flette gli sviluppi della nuova scienza storica del- 
l’arte, articolandosi in sequenza cronologica per 
maestri e per scuole (è opportuno ricordare l’atti- 
vità, all'interno dei musei, di grandi conoscitori 
come G. Morelli, G.B. Cavalcaselle, W. von Bo- 
de, Ch. Eastlake). E tipico di questa fase il tenta- 
tivo di «ambientare» le opere, secondo criteri poi 
rifiutati dalla moderna museografia ma che espri- 
mevano allora la ricerca di un rapporto coerente 
tra lo spazio museale e il carattere delle collezioni. 
Questo aspetto è particolarmente evidente nella 
creazione di «case-museo», dove l'arredo, la de- 
corazione delle sale e l'allestimento delle opere si 
pongono come espressione dei gusti e delle scelte 
del collezionista, creando un particolare clima an- 
cora oggi valutabile per il passaggio da privato a 
pubblico delle case con le loro raccolte sotto for- 
ma di donazione o di fondazione (tra gli esempi 
più noti, in Italia il Museo Poldi Pezzol a Milano 
e il Museo Revoltella a Trieste; a Londra la Wal- 
lace Collection: negli Stati Uniti, dove il fenome- 
no delle donazioni da privati diventa imponente 
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nel Novecento, l'Isabella Stewart Gardner Mu- 
seum a Boston e la Frick Collection a New York). 
Dalla seconda metà dell'Ottocento si assiste alla 
crescita in numero ed entità dei m. americani, ap- 
poggiati da un collezionismo privato attivissimo e 
spesso lungimirante, che si alimenta. tramite un 
intenso mercato dell’arte, alla fonte inesauribile 
dell’arte europea e italiana in particolare, e soste- 
nuti dall’ambizione autorappresentativa della gio- 
vane nazione (tra i primi esempi. da ricordare 
Old Corcoran Gallery di Washington, 1859; il 
Metropolitan Muscum di New York e il Museum 
of Fine Arts di Boston, 1870); l’Academy of Fine 
Arts di Filadelfia, 1875). 
Tra la fine dell'Ottocento e gli inizi del Novecen- 
to lo sviluppo dei movimenti artistici d'avanguar- 
dia e l'affermarsi di nuovi canali per il rapporto 
tra arte e pubblico — esposizioni periodiche, galle- 
rie private - portano a quella visione del m. come 
luogo di passiva conservazione e di retriva esalta- 
zione del passato contro cui si scaglieranno gli 
strali dei futuristi. L'arte moderna rifiuta il m.: la 
rottura dell’alleanza tra antico e moderno propo- 
sta in epoca illuminista viene gradatamente sana- 
ta con la creazione cli m. per l’arte contempora- 
nea, fenomeno caratteristico del Novecento, con 
sviluppi imponenti all’estero, molto limitati inve- 
ce in Italia. Modello primo e fondamentale ne è il 
Museum of Modern Art di New York (di P.L. 
Goocdwin e E.D. Stone, 1929-33). A partire dagli 
anni Venti si fanno strada nuovi criteri per l’archi- 
tettura e l'allestimento dei m.: così come nell’edi- 
ficio si tende a rifiutare il ricorso agli stili storici, 
nell’allestimento viene progressivamente abban- 
donato il criterio dell’ambientazione ottocentesca 
per creare spazi più agevoli, selezionando le ope- 
re esposte e curandone la migliore visibilità (par- 
ticolare attenzione è posta ai sistemi di illumina- 
zione). Il tema del m. è affrontato dai maggiori 
maestri dell’architettura moderna, secondo una 
rogettualità che spazia dalla tensione utopica di 
€ Corbusier (progetto per un «museo a crescita 
illimitata» 1929) al lucido pragmatismo di H. Van 
de Velcle (Kròller-Miiller Museum a Otterlo, 
1930-54); dalle geniali invenzioni di F.L. Wright 
(Guggenheim Museum a New York, 1943-58) al 
razionalismo rarefatto cli L. Mies van der Rohe 
(Neue Nationalgalerie a Berlino, 1962-68). 
Ma è soprattutto dopo la seconda guerra mondia- 
le che il m. deve affrontare una profonda revisio- 
ne non solo delle sue strutture, ma anche delle sue 
tradizionali funzioni. In italia l’opera di restauro e 
ripristino dopo le distruzioni belliche ha fornito 
l'occasione per realizzazioni cli alto livello, a ope- 
ra cli F. Albini (1950-51, Palazzo Bianco a Geno- 
va), dello studio BBPR (1954-56, Musei del Ca- 
stello Sforzesco a Milano), di C. Scarpa (1958-64, 
Museo di Castelvecchio a Verona), di F. Minissi 
(1955-60, Museo di Villa Giulia a Roma) e altri. A 
questo svecchiumento delle strutture non ha tut- 
tavia fatto seguito l'aggiornamento delle funzioni 
alle nuove esigenze poste al m. dall’avvento della 
cultura di massa. L'aumento del pubblico, l’incre- 
mento del turismo internazionale. l'emergere di 
nuovi bisogni culturali, le sollecitazioni portate 


dalla società dello spettacolo e dai media hanno 
imposto al m. la trasformazione — attuata negli 
Stati Uniti più rapidamente che in Europa - da 
luogo di conservazione e contemplazione estetica 
a luogo di attiva elaborazione culturale, a centro 
polivalente di attività culturali. In tal senso la 
creazione a Parigi del Centre Pompidou (R. Pia- 
no e R. Rogers, 1971-77), vera «fabbrica di cultu- 
ra» nella sua ostentata veste high tech, nel carat- 
tere polifunzionale e nella totale flessibilità degli 
spazi interni, ha assunto il ruolo di simbolo del m 
dell'età contemporanea. Ma in termini più gene- 
rali. sono gli anni Ottanta a segnare, a livello 
mondiale, una impetuosa ripresa del m. in tutte le 
sue forme, inedite o tradizionali. Tra gli elementi 
che testimoniano della rinnovata vitalità dell’isti- 
tuzione si possono annoverare: la crescita e diffu- 
sione dei m. nei paesi cli nuova formazione (in 
funzione autorappresentativa della raggiunta in- 
dipendenza nazionale); l'allargamento di interes- 
se a particolari aspetti della produzione (folclore, 
civiltà contadina, cultura materiale, archeologia 
industriale); l'estensione del concetto di tutela sul 
territorio, con la creazione di parchi archeologici 
o architettonici e di «m. all’aperto» (l'Ecomusée 
di Le Creusot in Francia è un esempio notissimo); 
la crescita imponente dei m. per l’arte contempo- 
ranea, sostenuti da un’intensa attività promozio- 
nale. A tali molteplici interessi si è recentemente 
sommata l’attrazione per le tecnologie più avan- 
zate, informatica compresa: il caso più noto e riu- 
scito è lo zgm (Zentrum fiir Kunst und Medien- 
technologie) di Karlsruhe (1997), insediato nell’e- 
dificio di una fabbrica dismessa (scelta sempre più 
comune per l’arte contemporanea), vero museo- 
laboratorio aperto a ogni forma di sperimentazio- 
ne multimediale. Ma anche il tradizionale m. d’ar- 
te conosce una nuova giovinezza, a opera di una 
schiera di architetti attivi in Europa e negli Stati 
Uniti, da J. Stirling (Neue Staatsgalerie a Stoccar- 
da, 1977-84) a R. Meier (High Museum of Art ad 
Atlanta, 1978-83), da H. Hollein (Abteiberg Mu- 
seum a M6nchengladbach, 1972-82) a O.M. Un- 
gers (Deutsche Architektur Museum a Fran 
coforte. 1984), da R. Venturi (Ala Sainsbury del- 
la National Gallery a Londra, 1986-90) a R. Piano 
(Mesnil Museum a Houston, 1981-86). Attentissi- 
me al rapporto con la dimensione urbanistica (si 
pensi alla «riva dei musei» di Francoforte), queste 
realizzazioni permettono, adottando la soluzione 
dell'ampliamento funzionale, uno stimolante con- 
fronto tra l’architettura postmoderna e le forme 
classiche delle sedi museali ottocentesche, rispet- 
tate nella loro storicità. Qltre ai casi citati di Stir- 
ling e Venturi, esempio principe è il mirabile in- 
tervento cli I.M. Pei per il «Grand Louvre» (1983- 
93), celebre per il forte segno simbolico della pi- 
ramide vetrata. Elemento comune e caratteristico 
delle nuove strutture è la vistosa inversione di rap- 
porto tra spazi espositivi e contenuti di impianto 
tradizionale. e spazi di servizio, moltiplicati e dila- 
tati in rapporto alle nuove esigenze del m. e del 
pubblico. Ciò ha comportato per il m. il recupero. 
in nuove forme e con mezzi tecnici aggiornati. del- 
l'antica funzione didattica; l'attuazione di servizi 
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tecnici (depositi, laboratori di restauro ecc.), di 
amministrazione (uffici). di merchandising (book- 
shop. negozi); e l'approntamento di nuovi spazi 
per il pubblico (biblioteca, sale per conferenze, 
servizi di ristoro); la previsione, infine, di larghi 
spazi per attività espositive temporanee. 

Agli inizi del nuovo millennio il m. sembra gode- 
re di una notorietà e di una popolarità mai tocca- 
te, a spese però di mutazioni che rischiano di sna- 
turarne la sostanza, trasformandolo da luogo di 
cultura, di confronto, di sperimentazione, in cen- 
tro commerciale o in sede di spettacolo e intratte- 
nimento. Tra gli aspetti più appariscenti della mu- 
tazione: l'avanzata di un'architettura prepotente, 
spettacolare, che esibisce ostentatamente sé stes- 
sa, pensando poco alle opere che contiene e mol- 
to astupire il pubblico (i luccicanti m. «decostrut- 
tivisti» di F.O. Gehry); la conseguente abolizione 
di un percorso stabile, a favore di allestimenti mo- 
bili, continuamente modificabili; il ruolo sempre 
più determinante dei grandi sponsor, col rischio 
della perdita di autonomia culturale delle istitu- 
zioni; il primato del modello gestionale americano 
(m. come impresa aziendale) che fa muovere i 
grandi m. come holding internazionali alla con- 
quista di nuovi mercati. Esempi notissimi della 
tendenza: l'espansione della Fondazione Gug- 
genheim che, oltre alla storica sede newyorkese e 
alla Collezione Peggy Guggenheim di Venezia, 
amministra il già celebre museo di Bilbao (F.O. 
Gehry, 1991-97), lo spazio espositivo del Deutsche 
Guggenheim a Berlino (1998-99) e ha in corso il 
progetto (sempre di Gehry) per una nuova sede a 
New York; l'apertura a Londra della sezione con- 
temporanea della Tate Gallery, la Tate Modern 
(3. Herzog e P. de Meuron, 1995-99), che ha sosti- 
tuito al percorso storico-cronologico l’allestimen- 
to a rotazione per aggruppamenti tematici, talora 
stimolanti, più spesso assai discutibili, e ha aperto 
per la vendita dei suoi prodotti uno spazio decen- 
trato nei grandi magazzini Selfridges in Oxford 
Street. Ciò non significai ovviamente, che non si 
continui, ovunque. a lavorare sul m. con maggiore 
discrezione e con più attento rispetto per il valore 
delle opere, il rilievo culturale dell'istituzione e la 
qualità dell'ambiente; lo dimostrano, solo per fare 
qualche esempio, casi come il Moderna Museet a 
Stoccoima (R. Moneo, 1991-98), il museo della 
Fondazione Beyeler presso Basilea (R. Piano, 
1997), l'ampliamento del Van Gogh Museum ad 
Amsterdam (K. Kurokawa, 1998-99). L'Italia, 
con l'incredibile ricchezza del suo patrimonio mu- 
seale. ovunque diffuso, può essere il luogo privile- 
giato per il salvataggio della storia, con la valoriz- 
zazione dell’antico e prezioso legame tra opere, 
musei. ambiente costruito e naturale. 

Musi Agostino de + Agostino Veneziano. 
Music Anton Zoran (Gorizia 1909) pittore italia- 
no. Formatosi all’ Accademia di Zagabria, ha guar- 
dato inizialmente al secessionismo austriaco 
(Klimt e Schiele). dal quale ha derivato il gusto 
per un sottile equilibrio del segno e per un colore 
al tempo stesso decorativo e simbolico, che neilo 
sviluppo del suo stile ha combinato a una sensibi- 
lità per i passaggi di tono dovuta all'influenza del- 


l'impressionismo francese. Partecipò alla resisten- 
za e fu internato a Dachau. Dopo la guerra ha 
principalmente lavorato tra Venezia e Parigi, dove 
si trasferì nei primi anni Cinquanta. Il suo stile più 
tipico si manifesta nei primi morivi dalmati, nei 
quali compaiono i famosi «cavallini» in paesaggi 
evocativi del reale e al tempo stesso trasfigurati dal 
ricordo e dall'emozione (Cavalli che vanno via, 
1950, Venezia, Gall. Internaz. d'Arte Mod. Ca' 
Pesaro). Successivamente sono prevalse le ragioni 
di una pittura pura, sempre segnata da una sensi- 
bilità acuta per gli equilibri cromatici, nella quale i 
riferimenti naturalistici vengono restituiti in strut- 
ture di colore pressoché astratte. Nella serie Non 
siamo gli ultimi (1970-71), riemergono i terribili ri- 
cordi della prigionia in Germania. Cicli pittorici 
più tardi sono i motivi vegetali, i paesaggi rocciosi, 
altri soggetti veneziani e autoritratti 

musivo si dice di tutto ciò che riguarda il + mo- 
saico. 

Mussini Augusto, detto Fra’ Paolo (Reggio Emi- 
lia 1870 - Roma 1918) pittore italiano. Formatosi 
alla scuola di disegno per operai di Reggio Emilia, 
esordì come pittore di soggetti di carattere «so- 
ciale» con il dipinto Gruppo di componenti della 
Cooperativa Pittori di Reggio Emilia (1890, Reg- 
gio Emilia, Mus. Civ.). Dal 1892 seguì i corsi di 
nudo dell'Accademia di Francia a Roma e del- 
l'Accademia di Firenze. La successiva svolta sim- 
bolista produsse opere come Gesù tra i cardi 
(1896 ca) della Cattedrale di Reggio, che eviden- 
zia riferimenti al preraffaellismo e al divisionismo. 
Nei primi anni del Novecento si ritirò nel conven- 
to dei cappuccini di Ascoli Piceno affermandosi 
come frescante di soggetti religiosi, dapprima nel- 
la stessa chiesa ascolana (Storie di san Serafino, 
1904), poi per i cappuccini di Jesi (La Trinità, 
1910), di Faenza (Madonna col Bambino fra san 
Francesco e sana Cristina, 1913) e di Camaldoli 
(San Romualdo, 1914). 

Mussini Luigi (Berlino 1813 - Siena 1888) pittore 
italiano. Cominciò a far pratica di pittura sotto la 
guida del fratello cesARE (Berlino 1804 - Barga, 
Lucca, 1874). Nel 1830, iscrittosi all'Accademia di 
Firenze, divenne allievo di P. Benvenuti e G. Bez- 
zuoli. Qualificato già nel 1835 come «purista», 
realizzò nel 1842 un’opera che segnò la incontra- 
stata affermazione del purismo in Toscana: Musi- 
ca sacra (Firenze, Gall. d'Arte Mod.). In essa M 

aderisce all’imitazione «nazarena» della pittura 
umbra quattrocentesca, ma si appoggia anche al 

rigore disegnativo di J.-A.-D. Ingres. Recatosi a 
Parigi nel 1849, attraverso un contatto diretto con 

la pittura di Ingres nobilitò il suo stile, che diven- 
ne più composto e meno legato all'imitazione dei 
primitivi (Eudoro e Cimodoce, 1855. Firenze, 
Gall. d'Arte Mod.; San Crescenzio, 1859-68, Sie- 

na. Duomo). 

Mussino Attilio (Torino 1878 - Cuneo 1954) pit- 
tore e illustratore italiano. Formatosi all'Accade- 
mia Albertina di Torino (allievo, tra gli altri, di G. 

Grosso), si specializzò come illustratore per l’in- 

lanzia lavorando soprattutto per Je case editrici 

Bemporad e Formiggini, per il «Corriere dei Pic- 

coli» e il «Giornalino della Domenica». Grande 
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successo riscossero le sue illustrazioni (1910) per il 
Pinocchio di C. Collodi. 

Muthesius Hermann (Grossneuhaus 1861 - Berli- 
no 1927) architetto e scrittore tedesco. Conobbe a 
Londra l'opera di Ch.F.A. Voysey e di W. Morris 
e l'attività delle + Arts and Crafts, di cui diffuse la 
fama in Europa con il suo libro La casa inglese. 
Dotato di un notevole spirito pratico, intuì l'im- 
portanza funzionale ed estetica della macchina per 
la produzione di oggetti di uso comune e materia- 
li edilizi, ponendosi — anche attraverso la fonda- 
zione del + Deutscher Werkbund (1907) — tra i 
pionieri del disegno industriale 

Muttoni Francesco Antonio (Cima, Lugano, 1668 
- Vicenza 1747) architetto italiano. Fu una delle 
personalità di maggior rilievo dell’architettura del 
primo Settecento a Vicenza, dove ricoprì dal 1709 
la carica di architetto pubblico. La sua opera, ispi- 
rata in gran parte a quella del Palladio, ne accen- 
tua talvolta retoricamente i modi con echi di M. 
Sanmicheli e, più tardi, di Borromini (Palazzo Re- 
peta, ora Banca d'Italia, del 1701; Biblioteca Ber- 
toliana Vecchia, 1703; Palazzo Velo, 1706; Palaz- 
zo Trento-Valmarana, 1718; progetto dei portici 
colleganti la città bassa con il Santuario di monte 
Berico, 1745, realizzati dopo la sua morte). Pro- 
gettò inoltre le ville Piovene a Orgiano, La Favo- 
rita a Monticello di Fara (1714-15), Valmarana ad 
Altavilla Vicentina (1724). 

Muttoni Pietro, detto P. della Vecchia (Venezia 
1603-78) pittore italiano. Attingendo alla produ- 
zione del Cinquecento veneziano, la rinnovò con 
motivi caravaggeschi, sull'esempio di artisti come 
D. Fetti e C. Saraceni; assorbì inoltre dalla nuova 
pittura barocca il gusto per le figure gigantesche e 
per l'’accentuato chiaroscuro. Predilesse le scene 
di genere, nelle quali meglio poteva sbizzarrirsi il 
suo estro caricaturale assecondato dall'uso di im- 
pasti densi di color rosso-bruno. Anche le sue tele 
a soggetto sacro (Carpenedolo, Brescia, Parroc- 
chiale, Treviso, Mus.) sono caratterizzate da un 
forte espressionismo drammatico. 

Muybridge Eadweard, pseudonimo di E. James 
Muggeridge (Kingston-on-Thames 1830-1904) fo- 
tografo inglese. Nel 1852 si trasferì negli Stati 
Uniti, dove risiedetie molti anni e dove iniziò la 
carriera come fotografo di paesaggio. Dal 1872 
condusse ricerche fotografiche su uomini e ani- 
mali in movimento in modo da ottenere sequenze 
di immagini nelle quali il movimento risultasse 
scomposto nelle sue diverse fasi. Questa ricerca, 
cui collaborarono anche il medico francese E.J. 
Marey e il pittore americano Th. Eakins, condus- 
se all'invenzione dello zoopraxiscopio (1880), ru- 
dimentale proiettore cinematogratico che consen- 
tiva di ricomporre il movimento attraverso la ve- 
loce visione successiva delle sue fasi scomposte. 
Nel 1887 M. pubblicò un'opera monumentale, La 
locomozione animale, comprendente 781 lastre. 
Tra le altre sue pubblicazioni: // cavallo in movi- 
mento (1882), Zoopraxinografia descrittiva (1893), 
La figura umana in movimento (1901). 

Muziano Girolamo (Acquafredda, Brescia, 
1528/32 - Roma 1592) pittore italiano. Legato nel- 
la prima attività alla pittura bresciana, compì la 


sua formazione a Padova, dove entrò in contatto 
con L. Sustris e D. Campagnola (1544-46), e a Ve- 
nezia (fino al 1549). Intorno alla metà del secolo si 
trasferì a Roma. dove fu attratto dai modi di Mi- 
chelangelo e di Sebastiano del Piombo (Resurre- 
zione di Lazzaro, Città del Vaticano, Mus. Vati- 
cani, 1555 ca). Molto apprezzato per i suoi dipinti 
di intonazione devozionale, che esprimono l'ade- 
sione agli ideali della Controriforma e in cui han- 
no largo respiro suggestivi paesaggi di ascendenza 
veneto-fiamminga, ebbe numerose commissioni 
sotto Gregorio xI1. Numerose sue opere si trova- 
no a Roma (affreschi in Santa Caterina dei Funa- 
ri; Consegna delle chiavi a san Pietro, 1584, in San- 
ta Maria degli Angeli) e in Vaticano, oltre che a 
Orvieto (Mus. del Duomo), a Frascati (San Fran- 
cesco), a Tivoli (perduti affreschi nella Villa d'E- 
ste documentati da disegni). Fornì inoltre i disegni 
per numerose incisioni eseguite da C. Cort (Stig- 
mate di san Francesco. Santi penitenti). 

Muzio Giovanni (Milano 1893-1982) architetto e 
urbanista italiano. Partecipò a numerose Trienna- 
li e insegnò al Politecnico di Torino (1936-51) e di 
Milano (1951-63). Bella sua vastissima produzio- 
ne si ricordano il complesso residenziale in via 
Moscova a Milano (1919-23), popolarmente de- 
nominato «Cà Brutta» per lo scandalo suscitato 
dall'allora ardita semplificazione decorativa; l’e- 
clettico Monumento ai Caduti (1928, con A. Al- 
pago Novello, T. Buzzi, O. Cabbiati, G. Ponti); 
edifici in piazza della Repubblica a Milano (1936), 
che accolgono elementi razionalisti: la sistemazio- 
ne di piazza del Duomo a Milano con i cosiddetti 
«propilei» (1939); i palazzi dell’inps e dell’ina al- 
1°E42 di Roma (1937, in collaborazione). M. fu il 
rappresentante di maggior prestigio di + Nove- 
cento in architettura. Pur rimanendo sostanzial- 
mente estraneo al processo di rinnovamento che 
interessò negli stessi anni l'architettura europea, 
la sua opera seppe accogliere con efficacia inte- 
ressanti motivi culturali (per es. le suggestioni di 
forma e di spazio della pittura metafisica) 
Myrina, statuette di espressione con cui sono de- 
signate le figurine di terracotta prodotte in età elle- 
nistica a M., piccola città sulla costa occidentale 
dell'Eolide, rinvenute in notevoli quantità nelle sue 
necropoli. Eleganti, vivaci, varie nello stile accen- 
tuato dal gusto per il colore, presentano notevoli 
analogie con le Tanagrine (+ rodia, arte), rispetto 
alle quali offrono tuttavia una maggiore varietà di 
soggetti: Afrodite, Eros e le sue avventure, Eracle 
e Dioniso, Ninfe, Muse, Sirene e Menadi, danzato- 
ri e personaggi della strada (numerosi esemplari 
sono conservati a Parigi, Louvre; Istanbul, Mus. 
Archeologico; Atene, Mus. Naz.). La produzione, 
molto discussa e vicina a quella di altri centri della 
Grecia (Atene, Delo), si colloca tra i secc. n e 1 a.C. 
Mytens Daniel il Vecchio (Delft 1590 ca - L'Aia 
1648) pittore olandese. Fu attivo (1615-35 ca) alla 
corte d'Inghilterra e poi all'Aia, dove ebbe una 
fiorente bottega. Allievo di M. Van Miereveld e in 
seguito influenzato da Rubens. dipinse ritratti ele- 
ganti, anche se di resa piuttosto sommaria (// duca 
di Hamilton, Londra, Nat. Gall.: ritratti della fa- 
miglia reale, Londra, Castello di Hampton Court). 


nabatea, arte espressione che designa l'arte fierita 
in territorio arabo e siro-palestinese durante il do- 
minio dei nabatei, una popolazione di origine semi- 
tica che dominò la regione tra ilsec. n a.C. e la con- 
quista di Traiano nel [06 d.C. Le caratteristiche del- 
l’a.n. si rivelano soprattutto nell’architettura, che 
adotta largamente motivi ellenistici, notevoli le 
tombe rupestri (oltre 500) di Petra nell'attuale 
Giordania, i cui esemplari più significativi, di crono- 
logia controversa, pare risalgano alla tarda età elle- 
nistica (sec. i d.C.): splendide in particolare le tom- 
be di el-Khazneh e ed-Deir, con facciate a colonna- 
tisovrapposti, in cui ricorre il motivo della tfd/os in- 
serita in due corpi distili, con timpani angolari spez- 
zati e portico sullo sfondo. La decorazione di questi 
prospetti monumentali, per lo più riferibili a tombe, 
presenta il tipico carattere barocco dell’avanzato el- 
lenismo derivato dalla tarda arte seleucide. La scul- 
tura n. è ellenistica con tracce orientali, con un pro- 
gressivo prevalere degli elementi ornamentali su 
quelli figurati. Fra le arti minori si distingue la cera- 
mica, molto sottile, con elegante decorazione vege- 
tale fortemente stilizzata su fondo rosso. 


nabis 


Si veda anche, nell’uppendice «Monumenti e com- 
plessi monumentali», la scheda: Petra. 


nabis nome ebraico (letteralmente, «profeti») 
dato a un gruppo di artisti francesi della seconda 
generazione simbolista (M. Denis, P. Bonnard, E. 
Vuillard, A. Maillol, F. Vallotton, P. Ranson, J. 
Verkade, K.-X. Roussel ecc.), tutti nati fra il 1860 
e il 1870. Rifiutando l'impressionismo, essi si di- 
chiararono discepoli di P. Gauguin, scoperto nel 
1888 tramite P. Sérusier. Le esposizioni dei n. eb- 
bero luogo fra il 1891 e il 1900; collaborarono 
inoltre alle scenografie del Théatre d'Art di P. 
Fort e illustrarono periodicamente «La Revue 
Blanche». P. Puvis de Chavannes, O. Redon, l'ar- 
te popolare e primitiva, i giapponesi furono i loro 
punti di riferimento; sintesi, decorazione, arabe- 
sco, suggestione, deformazione, espressione. sim- 
bolo, le loro parole d'ordine. La crisi del quadro 
da cavalletto e la rivalutazione dell'artigianato li 
spinge a praticare le arti «applicate»: francobolli, 
carte da gioco, marionette, manifesti, paraventi, 


1 «Il Bois d'amour presso Pont-Aven (Il talismano)» (1888) di P. Sérusier: olio su tavola, cm 27X21,5. Parigi, Musée 
d'Orsay. 2 «Paesaggio nabi» (1890) di P. Ranson: olio su tela, cm 88XT14. Coll. priv. 
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carte da parati, decorazioni murali. Le loro illu- 
strazioni (litografie, incisioni su legno) preludono 
alla rinascita dell’arte del libro. Nella scelta dei 
soggetti si evidenziano due filoni divergenti: alle 
scene d'interni o di vita parigina si contrappongo- 
no composizioni ricche di allusioni storiche, reli- 
giose o mitologiche. Dopo il 1900, il gruppo si di- 
sperse. Il bilancio dei suoi anni eroici è, comun- 
que, assai più positivo delle stesse previsioni dei 
teorici (Sérusier, Denis). Fu allora che si formò 
una più precisa coscienza del senso della superfi- 
cie pittorica e che il lavoro sui formati e le inqua- 
drature, l'articolazione sinuosa, il gioco macchia- 
contorno contribuirono a definire nuovi spazi pit- 
torici che si sarebbero pienamente sviluppati con 
art nouveau. 

Naccherino Michelangelo (Firenze 1550 - Napo- 
i 1622) scultore italiano. Formatosi nell'ambiente 
manieristico del Giambologna, fu però attivo so- 
prattutto a Napoli (dal 1573 alla morte), con nu- 
merose statue per fontane (Nerruno e satiri per la 
Fontana Medina, 1600-01, in collaborazione con 
. Bernini; Cariatidi per quella dell'Arsenale; una 
Nereide e un Fiume per la fontana di piazza Pre- 
toria a Palermo) e con l'elaborazione di un nuovo, 
fortunato tipo di monumento funebre (monu- 
mento a Fabrizio Pignatelli in Santa Maria Mater 
Domini, 1596-1607, con la statua del defunto ingi- 
nocchiato; statua di Alfonso Sanchez all’Annun- 
ziata, 1588-89). Abile seguace dei modi del Giam- 
bologna e del Danti, li tradusse in forme più natu- 
ralistiche, volte a effetti ornamentali 0 espressivi. 
Nadar pseudonimo di Gaspard-Félix Tournachon 
(Parigi 1820-1910) fotografo francese. Nella Parigi 
della seconda repubblica si affermò come giornali- 
sta e disegnatore caricaturista. All’inizio degli anni 
Cinquanta, per poter sviluppare il progetto che 
chiamò «Panthéon Nadar» (una grandiosa raccolta 
di caricature di tutti i più importanti personaggi del 
tempo), cominciò a far uso della fotografia. Nel 
1854 aprì uno studio a Parigi e acquistò rapidamen- 
te fama come ritrattista lotografando i più noti in- 
tellettuali, artisti e politici del tempo, da Vigny a 
Gautier, da Baudelaire a Michelet, da Rossini a 
Doré, da Proudhon a Hugo a Daudet. Accanto a 
tale attività di ritrattista, che proseguì fino alla fine 
del secolo, N. realizzò anche importanti reportages: 
nel 1858 riprese Parigi da un pallone aerostatico 
(prime foto aeree della storia); nel 1860 sperimentò 
le prime fotografie a luce artificiale (brevettata nel 
1861): nel 1865 riprese le catacombe di Parigi. Per- 
sonaggio centrale nella vita intellettuale e artistica 
di Parigi, nel 1874 ospitò nel suo studio la prima 
mostra dei pittori impressionisti. l suoi ritratti sono 
famosi per la loro chiarezza e intensità espressiva 
Nel 1900 pubblicò il volume Quando ero fotografo. 
Nadi Giuseppe (Bologna 1780-1814) architetto 
italiano. Allievo dell’Accademia Clementina. fu 
personalità notevole del neoclassicismo in Emilia 
Impegnato nel grandioso sviluppo di opere pub- 
bliche che caratterizzò il periodo napoleonico, è 
l’autore di Villa Aldini (1811-16) e del Teatro 
Centocavalli (1814) a Bologna, opere che a remi- 
niscenze palladiane e in genere cinquecentesche 
uniscono spunti del nuovo gusto grecizzante 


Nagasawa Hidetoshi (Tonei. Manciuria. 1940) 
scultore di origine giapponese. Diplomatosi alla 
Tama Art School di Tokyo, nel 1966 intraprese 
un avventuroso viaggio verso l'Europa in canoa, a 
piedi e in bicicletta, stabilendosi nel 1967 a Mila- 
no. Dopo le prime esperienze artistiche — oggetti 
manipolati e azioni di matrice concettuale — dagli 
anni Settanta si è dedicato alla scultura mostran- 
do una particolare sensibilità per le caratteristiche 
dei materiali impiegati: da quelli più pregiati. co- 
me marmo, oro e bronzo (Colonna, Biennale di 
Venezia, 1972) a quelli più poveri, come pietra, le- 
gno, carta, cera, utilizzati dagli anni Ottanta anche 
in installazioni ambientali (Casa del poeta, 1982, 
Santomato, Pistoia; Giardino, 1996, Palma di 
Maiorca, Fondazione Mird). Tra i temi ricorrenti 
nella sua opera quello della barca (Piroga. 1973; 
Barca, 1981), allusivo al viaggio e alle sue implica- 
zioni simboliche e spazio-temporali. 

Nagel Otto (Berlino 1894-1967) pittore tedesco. 
Autodidatta, si formò in corsi serali di disegno 
(1911-12) mentre di giorno lavorava in fabbrica. 
Amico di H. Zille e K. Kollwitz, eredi del natura- 
lismo ottocentesco, sviluppò un neonaturalismo 
che fece di lui il prototipo del pittore «proletario», 
politicamente impegnato (nel 1924 aderì alla Ro- 
te Gruppe), nella Germania di Weimar: dipinge- 
va scene di vita operaia e vedute dei popolosi 
quartieri della periferia di Berlino (Panchina a 
Wedding, 1927, Berlino, Otto-Nagel-Haus). A 
Berlino gli è intitolato un museo - la Otto-Nagel- 
Haus - che raccoglie esempi di pittura realista e 
progressista tedesca del Novecento. 

naîf tenmine francese (equivalente in italiano «in- 
genuo») usato per designare, nel campo della pro- 
duzione artistica, un atteggiamento espressivo-esi- 
stenziale assai più che una corrente o una maniera. 
Sonostate proposte molteplici definizioni degli ar- 
tisti n.: autodidatti, pittori dell'istinto, maestri po- 
polari della realtà, neoprimitivi. Si è proposta an- 
che la formula di «arte insita», nel senso di innata, 
originale, non colta. In effetti, un carattere di estra- 
neità alla storia e agli stili e una certa reattività 
istintuale sono i dati costanti di quest'arte, che non 
va confusa né con l'arte popolare, né col folclore, 
né con l’arte infantile, né con l'arte degli alienati. 
Storicamente, il concetto di n. nasce con un segno 
positivo dalle ipotesi di «stato di natura» degli illu- 
ministi e viene poi ripreso, come mito evasivo, dai 
decadenti e dai simbolisti, fino a diventare sostanza 
nell'arte di P. Gauguin, nella sua ricerca di un mo- 
dello di cultura alternativo a quello europeo. 


le due guerre, C. + Bombois. 
(1864-1942). Louis Vivin (18 
chant e Dominique Peyrg 

siddetti «pittori del Sacref@i ! 
che commerciale di questS gag» determinò nu- 
merose scoperte: per l'Italia sifigtordano O. + Me- 
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telli, Rosina Viva (n. 1900), A. + Ligabue, Ber- 
nardo Pasotti (n. 1910), Gino Covili (n. 1918), 
mentre in lugoslavia i corsi rurali di pittura nei vil- 
laggi di Hlebine e di Kovaéica diedero vita addirit- 
tura a una scuola: lvan Generalié (1914-92), Dra- 
gan Gazi (n. 1930), Ivan Rabuzin (n. 1919), F. Filo- 
poviè, H. Virius, F. Mraz, Emerijk Fejes (1904-69). 
Esempi di arte n. si incontrano inoltre in Germania 
(Oluf Braren, 1787-1839: Adalbert Trillhaase, 
1859-1936: Carl Christian Thegen, 1883-1955); in 
Belgio e nei Paesi Bassi (Léon Gretfe, 1881-1941; 
Micheline Boyadjian, n. 1923; Jan Van Weert, n. 
1871); in Polonia (Nikifor, 1893-1968: Teolil 
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1 «Atleta di fiera» (1930 ca) 

di C. Bombois: olio su tela, 

cm 130Xx89. Parigi, Musée National 
d'Art Moderne. 

2 «La Venere di Terni» (1935) 

di O. Metelli: olio su cartone, 

cm 69x48,5. Coll. priv. 

3 «Leopardo con vedova nera» 
di A. Ligabue. Coll. priv. 

4 «Buongiorno al mondo» (1970) 
di I Rabuzin: olio su tela, 

am 114x162. Coll. priv. 

5 «L'albero morto» (1948) di 
Grandma Moses: olio su tela 

cm 40,6x50,8. Parigi, Musée 
National d'Art Moderne. 

6 « Funerale di un uomo illustre» 
(1936) di M. Urtcaga: olio su tela, 
cm 58,5X82,5. New York, Museum 
of Modern Art. 


Ociepka, 1891-1978): in Russia (il georgiano Niko 
Pirosmanisvili, 1862-1918); in Spagna (Miguel Vi- 
vancos, 1895-1972); nelle Americhe: gli statuniten- 
si Grandma Moses (1860-1961 ) e Morris Hirshfield 
(1872-1946), l'haitiano Hector Hyppolite (1894- 
1948), il messicano J.G. + Posada, il peruviano 
Mario Urteaga (1875-1957). Nella grande varietà 
di queste esperienze, alcuni elernenti rimangono 
costanti: la libertà immaginativa e compositiva, l'i- 
dilfio naturalistico, la semplil'icazione iterativa de- 
gli elementi decorativi, la festosità non naturalisti- 
ca del colore, il gusto primitivo del racconto, la ten- 
denza alla ripetizione di modelli di successo. 
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Naldini Giovambattista (Firenze 1537 ca - 1591) 
pittore italiano. L'ascendente che esercitarono su 
di lui i manieristi toscani, soprattutto il Pontormo 
e il Vasari, è palese nelle sue composizioni carat- 
terizzate ora da una pennellata leggera, da un co- 
lore sfumato, da un sentimento malinconico (Cri- 
sto sulla via del Calvario, 1566, Firenze, Santa Ma- 
ria Assunta; Pala Pucci a Granaiolo; Raccolta del- 
l’ambra e Allegoria dei sogni, 1570-71, per lo stu- 
diolo di Francesco 1 a Palazzo Vecchio, Firenze), 
ora da una ricerca di monumentalità fissata da un 
solido colore (Pietà per la tomba di Michelangelo 
in Santa Croce e varie pale in Santa Maria Novel- 
la a Firenze). Un soggiorno romano (1577-80) lo 
spinse verso forme più castigate, ispirate ai princi- 
pi della controriforma. 

Naldini Paolo (Roma 1619-91) scultore italiano. 
Legato al classicismo di A. Sacchi e di C. Maratta, 
fu poi allievo e collaboratore del Bernini. Le sue 
qualità più autentiche sono da ricercarsi, oltre che 
negli stucchi di Santa Maria dell'Assunzione ad 
Ariccia (eseguiti su disegno del Bernini), nelle 
opere della chiesa del Gesù (tra le quali le grandi 
statue della Temperanza e della Giustizia) e nella 
statua dell'angelo con la corona di spine sul ponte 
Sant'Angelo a Roma. Partecipò anche alla deco- 
razione della cattedra di San Pietro e della Scala 
Regia. 

Nanni di Baccio Bigio Giovanni Lippi detto (Fi- 
renze 1512/13 - Roma 1568) architetto e scultore 
italiano. Allievo e collaboratore di Antonio da 
Sangallo il Giovane in opere civili e militari, è au- 
tore di palazzi in stile sangallesco (Roma, Palazzo 
Ricci-Sacchetti, 1552-57; Palazzo Salviati alla 
Lungara, 1556-68) e delle fortificazioni di Fano 
(1559). È noto soprattutto per i dissidi e le aspre 
polemiche con Michelangelo riguardo ai progetti 
di San Pietro. 

Nanni di Banco Giovanni di Antonio di B. detto 
(Firenze 1380/90-1421) scultore italiano. Figlio di 
un «operaio» dell'Opera del Duomo di Firenze, 
fu attivo durante l'evoluzione dell’arte fiorentina 
dal gotico al rinascimento; va posto nel numero 
degli innovatori, a fianco di Brunelleschi e di Do- 
natello con i quali collaborò, nel 1419, per l’esecu- 
zione del modello della cupola del Duomo. Nelle 
sue prime opere, il Profetino per la Porta della 
Mandorla (1407) e l'/saa (1408), ambedue per il 
Duomo di Firenze, N. rivela tracce di goticismo e 
un certo impaccio, poi rapidamente superati nelle 
opere successive dove predominano forme classi- 
cheggianti nell’equilibrio della composizione, ne- 
gli ampi panneggi, nella scelta dei tipi che sem- 
brano ricalcare modelli deila statuaria antica. OI- 
tre alle opere già citate, N. scolpì il San Luca 
(1408-13) per il Duomo fiorentino (ora nel Mus. 
dell'Opera det Duomo) e le statue per Orsanmi- 
chele: il San Filippo (1411), il Sanl'Eligio (1415) e 
il gruppo dei Santi Quattro Coronati (1412-16). La 
sua ultima opera, la Madonna che offre la cintola 
a san Tommaso, per la Porta della Mandorla 
(1414-21), risolve in termini di rigore plastico e 
slancio ascensionale i problemi imposti dallo spa- 
zio triangolare del timpano e dallo schema icono- 
grafico fissato dalla tradizione. 


Nanni di Bartolo detto il Rosso (Firenze, notizie 
1419-35) scultore italiano. Aiuto di Donatello per 
il campanile di Giotto (per cui eseguì anche un 
Abdia. 1422, ora al Mus. dell'Opera del Duomo), 
fu poi a lungo nel Veneto (Monumento Brenzoni. 
1427, Verona, San Fermo, con l’animato gruppo 
della Resurrezione che si collega armoniosamente 
all'Annunciazione affrescata da Pisanello al di so- 
pra; gli è inoltre attribuito il gruppo del Giudizio 
di Salomone, Venezia, Palazzo Ducale) e nelle 
Marche (portale, 1432-35, Tolentino, San Nicolò) 
La sua opera, pur derivando da Donatello. assun- 
se ben presto caratteristiche affini al gusto tardo- 
gotico veneto. 

Nanteuil Céléstin-Frangois (Roma 1813 - Bour- 
ron-Marlotte 1873) pittore e incisore francese. 
Allievo di J.-A.-D. Ingres, dopo un inizio come 
pittore si dedicò all’incisione, all’acquaforte e al- 
l'illustrazione di libri, in uno stile neogotico con- 
sono al gusto letterario del romanticismo france- 
se. Tra il 1832 e il ’38 illustrò le opere di V. Hu- 
go, Th. Gautier, A. de Musset, A. Dumas e col- 
laborò regolarmente a «Le Monde dramatique», 
la rivista di G. de Nerval. Dopo il 1840 affiancò a 
questa produzione quella di litografo, dedican- 
dosi alla riproduzione di opere di artisti contem- 
poranei. 

naòs parte interna del tempio greco corrispon- 
dente alla cella nella quale si trovava la statua del- 
la divinità. Nei templi più antichi era rettangolare 
e spesso divisa in due da una fila di colonne; inetà 
classica era divisa in tre navate da due file di co- 
lonne. Non era accessibile ai fedeli. 

Narciso da Bolzano (Bolzano, documentato dal 
1474 al 1517) scultore tirolese. Nei grandi altari li- 
gnei a sportelli per le chiese di Fiera di Primiero 
(1485, ora al Mus. Diocesano di Trento) e di Fiè 
allo Sciliar (1488), che nella struttura si rifanno a 
modelli della Turingia e rivelano contatti stilistici 
con H. Klocker, manifesta un gusto personale per 
il panneggio ridondante e cartaceo e un’animata 
espressività, non priva di inflessioni popolaresche. 
Nardo di Cione (Firenze, notizie 1 346-66) pittore 
italiano. Collaborò con il fratello Andrea Orca- 
gna ad affrescare il coro di Santa Maria Novella 
(poi ridecorato dal Ghirlandaio) e il refettorio del 
convento di Santo Spirito a Firenze. Oltre a varie 
tavole (Crocifissione, Firenze, Uffizi; trittico con 
la Trinità e santi, Firenze, Gall. dell'Acc.; Madon- 
na col Bambino, New York, Historical Society). 
gli si devono altri affreschi nei chiostri di Santa 
Maria Novella e nella chiesa di Badia e gli affre- 
schi della Cappella Strozzi in Santa Maria Novel- 
la (1354-57 ca), il suo capolavoro, con rappresen- 
tazioni del Giudizio finale, Inferno e Paradiso che 
riecheggiano motivi della Conumedia dantesca. In 
queste opere N. sviluppa con originalità gli esiti 
del filone giottesco sulla scia di Maso di Banco e 
Giovanni da Milano, in un significativo parallelo 
con gli svolgimenti dell’arte senese nel gusto per 
la bellezza statica e la ricchezza omamentale del- 
le figure 

narrative art tendenza artistica internazionale. 
sviluppatasi negli anni Settanta del Novecento in 
ambito concettuale, prima negli Stati Uniti e 
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quindi in Europa, che accentua e approfondisce 
la componente narrativa insita nel linguaggio ar- 
tistico. Abbinando immagini fotografiche (rea- 
lizzate ad hoc o tratte dai media) e testi (descri- 
zioni analitiche di oggetti banali e frammenti di 
realtà quotidiana), gli artisti di tale tendenza 
danno vita a un racconto che si sviluppa su due 
piani paralleli, accomunati dall’intimità del tono 
e dall'impossibilità di distinguere tra verità do- 
cumentaria e ricordi ed emozioni. Trai maggiori 
esponenti, D. Askevold, J. + Baldessari, Jean 
Le Gac (n. 1936), Ch. + Boltanski, P. Hutchin- 
son.Jochen Gerz (n. 1940) e, in [talia, G. Chiari, 
K. + La Rocca, Franco Vaccari (n. 1936). Tra le 
mostre più significative, le antologiche al Palais 
des Beaux-Arts di Bruxelles (1974) e al Mus. 
Progressivo d'Arte Cont. di Livorno (1975). 
nartece nelle basiliche romaniche, l'atrio separa- 
to dal resto delle navate da divisori fissi, destinato 
ai penitenti e ai catecumeni (i non battezzati). 
Quando si trovi all’esterno della facciata, e a que- 
sta appoggiato come porticato aperto, si dice eso- 
nartece. 
Nash John (Londra 1752 - East Cowes, Isola di 
Wight, 1835) architetto e urbanista inglese. Atti- 
vo nel Galles dal 1783, poi a Londra, dove dal 
1795 al 1802 lavorò in collaborazione con l’ar- 
chitetto di giardini H. Repton, fu progettista 
brillante e prolifico, disinvolto manipolatore di 
stili e geniale ideatore di utopie urbanistiche. 
Costruì case di campagna e castelli in uno stile 
riecheggiante il rinascimento italiano (Cronkhill, 
1802), mentre nel Padiglione Reale di Brighton 
(1815-23) diede una fantasiosa versione di stile 
indiano mescolato con elementi gotici, cinesi e 
moreschi. Notissimi i suoi cottages di gusto pit- 
toresco, mentre un aulico classicismo distingue 
gli edifici londinesi a carattere pubblico (chiesa 
di All Soul’s, 1822; Teatro Reale di Haymarket, 
1821). L'opera maggiore di N. fu il rinnovamen- 
to del centro di Londra (1812-27), con la siste- 
mazione di Regent's Park, circondato da un im- 
ponente complesso di edifici a schiera di un ri- 
goroso classicismo (Park Crescent, 1812; 
Cornwall Terrace, 1821; Sussex Place, 1822 
ecc.), e l'apertura della grande arteria curvilinea 
di Regent Street. Pur operando nell’ambito del 
neoclassicismo, N. fu tra gli iniziatori del gusto 
per i revivals stilistici tipico della cultura archi- 
tettonica inglese. 
Nash Paul (Londra 1889- Boscombe 1946) pittore 
inglese. Di formazione postimpressionista, fu arti- 
sta di guerra durante il primo conflitto mondiale e 
acquisì una certa notorietà con i suoi visionari di- 
pinti di campi di battaglia, restituiti come paesaggi 
devastati che sembrano aver perduto ogni rappor- 
to con la realtà (La mulattiera; Campagna distrutta: 
Vimy, entrambi a Londra, Imperial War Mus.). 
Alla fine degli anni Venti si allontanò dai modi tra- 
dizionali — ancorché modernizzanti, nelle sue in- 
terpretazioni — della pittura di paesaggio, affer- 
mandosi come figura di spicco della corrente neo- 
romantica, aperta a contaminazioni surrealiste: 
rappresentò infatti la componente surrealista del 
gruppo d'avanguardia Unit One (1933) e nel 1936 


partecipò alla mostra Surrealismo e arte fantastica 
(New York, Mus. of Mod. Art). 

Nasmyth Patrick Milner (Edimburgo 1787 - Lam- 
beth, Londra, 1831) pittore scozzese. Figlio e allie- 
vo di Alexander N., pittore di paesaggi e di ritratti, 
si stabilì a Londra intorno al 1810. specializzando- 
si nell’esecuzione di minuziose vedute, ispirate a 
modelli olandesi dei secc. xvi e xviii, che incontra- 
rono notevole successo presso i contemporanei 
(Veduta dell'Hampshire, Londra, Nat. Gall.). 
Natalini Adolfo (Pistoia 1941) architetto italiano. 
Tra i fondatori nel 1966 di Superstudio, gruppo 
fiorentino di avanguardia attivo nell’ambito del- 
l'architettura radicale, ha intrapreso dal 1978 un 
percorso professionale autonomo realizzando 
opere che denotano una particolare attenzione al- 
l'inserimento nel tessuto esistente e nelle quali la 
suggestione degli spazi antichi e il recupero di ma- 
teriali tradizionali si coniuga all'uso delle tecniche 
moderne. Tra le realizzazioni principali; la banca 
di Alzate Brianza (1978-88), il centro elettrocon- 
tabile a Zola Predosa, Bologna (1979-81), il cen- 
tro annonario di Pistoia (1982-88), il Teatro della 
Compagnia a Firenze (1984-87), il progetto per il 
centro civico di Groningen (1991) 

Nathan Arturo (Trieste 1891 - Bieberach, Germa- 
nia, 1944) pittore italiano. Si avvicinò tardi alla pit- 
tura, dopo aver svolto un'attività commerciale tra 
Londra e Genova. Tornato a Trieste nel 1919, co- 
minciò ad assecondare la propria inclinazione ar- 
tistica su consiglio dello psicoanalista freudiano E. 
Weiss, presso il quale era in cura. Studiò con un 
buon maestro locale, G. Zangrando, ma fu soprat- 
tutto influenzato da C. Sbisà e L. Fini a Trieste, 
quindi da G. de Chirico e A. Savinio, conosciuti a 
Roma nel 1925. Dal classicismo di Valori Plastici 
approdò a una pittura che, nella sua fase più ma- 
tura (dopo il 1930), coniugava con originalità rea- 
lismo magico e metafisica dechirichiana (Statua 
naufragata, 1930, Trieste, Mus. Revoltella; Spiag- 
gia, 193], Milano, Civ. Mus. d'Arte Cont.). Espose 
ripetutamente alla Biennale di Venezia tra il 1926 e 
il 1938, quando ne fu impedito dalle leggi razziali. 
Natoire Charles-Joseph (Nîmes 1700- Castelgan- 
dolfo 1777) pittore francese. Dopo l’alunnato 
presso F. Lemoine, completò la sua formazione a 
Roma. Tornato a Parigi, vi conquistò grande fama 
con le sue eleganti decorazioni di palazzi, condot- 
te con tocco leggero e rapido che bene si adatta al- 
l’interpretazione galante di temi mitologici cara al 
gusto rococò (Storie di Psiche, nel salone ovale 
dell'Hàtel de Soubise; Storie mitologiche, Troyes, 
Mus. des Beaux-Arts). Dal 1751 al 1774 fu diret- 
tore dell’Accademia di Francia a Roma, dove af- 
frescò la volta di San Luigi dei Francesi. Eseguì 
anche cartoni per arazzi (Storia di Don Chisciotte, 
1735-44) per la manifattura di Beauvais. 

Nattier Jean-Marc (Parigi 1685-1766) pittore 
francese. Allievo del padre Marc (Parigi 1642- 
1705), pittore anch'egli. e di J. Jouvenet, fu dal 
1717 in Olanda, dove ricevette numerose com- 
missioni da parte dello zar di Russia Pietro il 
Grande; di qui derivò la sua grande fortuna. Dal 
1740 lavorò per la corte di Luigi xv. Le sue opere 
migliori sono i ritratti, soprattutto femminili, in 
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cui le effigi riprese dal vero o trasposte in chiave 
mitologica sono rese elegantemente e con grazia, 
con un colorismo chiaro e brillante, estremamen- 
te fluido e fuso. Per la freschezza delle espressio- 
ni, i suoi migliori ritratti sono quelli delle dame 
della corte di Luigi xv (Mademoiselle de Cler- 
mont, Chantilly, Mus. Condé; Madame Adelaide 
di Francia come Diana, Versailles). 

natura morta espressione introdotta negli am- 
bienti accademici italiani del sec. xvin con un 
sottinteso spregiativo; essa interpreta impropria- 
mente le denominazioni più antiche utilizzate 
per indicare la rappresentazione di soggetti ina- 
nimati in contrapposizione a quella con figure 
umane (in Olanda stilleven o natura immobile, 
1650; in Italia oggetti inanimati, D. Calvi, 1677; 
oggetti da ferma, C.C. Malvasia, 1678; in Francia 
choses mortes ei sans mouvement, A. Félibien, 
1667). In un’accezione non specifica, il tema del- 
la n.m. è già documentato nell’arte ellenistica dei 
secc. n e n a.C. e nei mosaici di Pompei, Ercola- 
no, Stabia (secc. 1 a.C. - 1 d.C.), dove sono rap- 
presentati, nella resa illusionistica tipica dell’el- 
lenismo, fiori e vivande. La tradizione antica 
riaffiora nel Trecento e soprattutto nel Quattro- 
cento, per es. negli armadi con oggetti liturgici 
affrescati da T. Gaddi in Santa Croce a Firenze, 
negli elementi di arredo e decorativi che com- 
paiono nelle tarsie dello studiolo di Federico da 
Montefeltro a Urbino o negli stalli di Fra” Gio- 
vanni da Verona nel coro di Santa Maria in Or- 
gano, o ancora negli inserti con fiori e libri delle 
Annunciazioni fiamminghe o negli oggetti dello 
studio presenti nelle raffigurazioni di San Gero- 
lamo (fino ai vertici di Colantonio e Antonello 
da Messina), senza trascurare l'illusionistica pa- 
noplia di J. De’ Bardi datata 1504: tali esempi 
rappresentano altrettante significative anticipa- 
zioni della n.m. Ma anche se la raffigurazione di 
elementi naturali o di soggetti inanimati caratte- 
rizzè le espressioni artistiche dei movimenti filo- 
sofici e culturali attenti all'osservazione della na- 
tura (per es., la corte di Federico li in Sicilia) o 
l'iconografia ricca di richiami evocativo-simboli- 
ci dell’arte religiosa, tuttavia la n.m. si afferm® 
come genere artistico autonomo solo negli anni 
della Controriforma. Negli ultimi decenni del 
Cinquecento, lo sviluppo della n.m, si inserì al- 
l'interno del rinnovamento iconografico della 
pittura di devozione come conseguenza del rico- 
noscimento, sancito dal Concilio di Trento, della 
capacità degli elementi naturali di stimolare la 
devozione religiosa con la loro semplice imme- 
diatezza. L'attenzione ai temi della vita quotidia- 
na caratterizz@ gli incunaboli del genere dando 
vita a vaste composizioni comprendenti interni 
di cucine o tavole imbandite in cui la raffigura- 
ziene di episodi del Nuovo Testamento (Cristo 
in casa di Marta, la Lavanda dei piedi) fungeva 
da pretesto per rappresentare esuberanti accu- 
mulazioni di vivande disposte in primo piano (ti- 
pica l'opera degli olandesi P. Aertsen, J. Beucke- 
laer, di F. e L. Bassano, interpretata in chiave al- 
legorico-profana da V. Campi, B. Passarotti e 
Annibale Carracci). Sempre all’interno della cul- 


tura controriformata si sviluppè il gusto per ì 
soggetti emblematici, allegorici. concettosi, che 
ebbe una notevole importanza per la fortuna 
della n.m. (le fantasie dell’Arcimboldi). Contem- 
poraneamente, a cavallo fra i secc. xvt e xvi. la 
n.m. si andè affermando come raffigurazione do- 
cumentaria legata allo sviluppo delle scienze na- 
turali in parallelo all’illustrazione scientifica (J. 
Ligozzi, G. Garzoni). Questo tipo di n.m. docu- 
mentaria, tesa a una fedele riproduzione della 
realtà naturale e improntata a uno spiccato gusto 
descrittivo, si sviluppè® in area fiamminga (J. 
Hoefnagel, A. Bosschaert il Vecchio, J. Bruegel 
il Vecchio) ed ebbe una fortuna immediata nelle 
collezioni dell'Italia settentrionale (Federico 
Borromeo a Milano, per il quale lavor® lo stesso 
Bruegel durante il suo soggiorno milanese; il du- 
ca Carlo Emanuele 1 di Savoia a Torino) stimo- 
lando la produzione locale (F. Codino, F. Gali- 
zia, P. Nuvolone, O.M. Caccia): si tratta preva- 
lentemente di composizioni in cui il soggetto (ca- 
nestro, vaso o ghirlanda di fiori) è rappresentato 
per lo più frontalmente e disposto simmetrica- 
mente rispetto alla superficie del supporto. Ca- 
ravaggio, uno dei primi specialisti di n.m. (Cane- 
stro, 1599-1600 ca, Milano, Pin. Ambrosiana), fu 
anche il primo artista che si schierè apertamente 
contro le gerarchie dei generi artistici imposte 
dai teorici dell’epoca, per i quali la n.m. era da 
considerare una produzione minore, sostenendo 
che «tanta manifattura gli era fare un quadro 
buono di fiori come di figure». 

Nel corso del Seicento, in seguito all'apertura del 
mercato artistico a un più vasto pubblico (+ col- 
lezionismo), la n.m. si diffuse in tutta Europa al 
punto che è possibile identificare scuole regiona- 
li specializzate nel genere. A Roma sopravvisse 
la tendenza, di origine manieristica, a isolare gli 
oggetti nello spazio e a riprodurli in modo minu- 
zioso (P.P. Bonzi). Abbandonando progressiva- 
mente ogni connotazione simbolica, la n.m. ro- 
mana, a contatto con le opere dei pittori nordici 
specializzati nelle rappresentazioni di fiori (D. 
Seghers, A. Bruegel) e di animali (F. Snyders, J. 
Roos, J. Fyt), acquistè sempre più una funzione 
squisitamente decorativa fino al virtuosismo pit- 
torico delle grandi composizioni floreali di M. 
Nuzzi e di M. Pace, perpetuato alla fine del Sei- 
cento e nel secolo seguente da G.P. Spadino e 
Ch. Berentz. A Napoli, gli esempi più antichi, 
quali le cristalline presentazioni di frutta e di fio- 
ri di L. Forte o la tavola imbandita dell’anonimo 
Maestro di Palazzo San Gervaso, riflettono la co- 
noscenza delle coeve esperienze romane e dei 
bodegònes spagnoli; ma la n.m. napoletana ac- 
quista la sua tipica fisionomia, sensuosa e realisti- 
ca, con i dipinti di animali e i sottoboschi di P. 
Porpora e i fiori e i pesci di G.B. Ruoppolo e di 
G. Recco. Autonomi sviluppi ebbe la n.m. in To- 
scana (J. Chimenti, T. Salini, P. Paolini. Simone 
del Tintore. B. Bimbi) con una produzione di cu- 
cine e botteghe cui non mancano sottili allusioni 
simboliche. In Emilia e Lombardia, la fioritura 
del genere è testimoniata da artisti come E. Ba- 
schenis e B. Bettera (coi loro strumenti musicali), 
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1 «Coppa di frutta»: affresco (secc. 1 
a.C. - d.C.) da Pompei. 

2 «Ortolana al banco» (part., 1567) di 
P. Aertsen: olio su tavola, cm 111 XI10. 
Berlino, Staatliche Muscen. 


3 «Il profeta Geremia» (part., 1445 ca) 
del Maestro dell'Annunciazione di 
Aix: olio su tavola. Bruxelles, Mustes 
Royanx des Beaux-Art. 


4 «Colazione con calice» (1653 

P. Claesz: olio su tela. cm 80.5 X67. 
San Pietroburgo, Ermitage. 

5 «Natta morta con strumenti da 
caccia e volatili» (1668) di W. Van 
Aelsi: olio su tela, cm 68x54. 
Karlsruhe, Staatliche Kunsthalte. 

6 «Natura morta con melograno» 
(1640 ca) di W. Kalf' olio su tela, — 
cm 103,5X81,2. Los Angelos, Paul Getty 
Museum. 

7 «Piatto di cialde» (1633 ca) di L. 
Baugin: olio su tavola, cm 41 X52 
Parigi, Louvre. 

8 «Verza, melone e cocomero» (1602) 
di]. Sanchez Cotàn: olio su tela, 

em 65 X85. San Diego, Museum of Art. 
9 «Natura morta con melograno 
spaccato» (sec. xvI1) di G. Garzoni: 
acquerello, em 27 X35. Firenze, 
Galleria Palatina di Palazzo Pitti. 
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10 «Alzata con fichi e melone» di F. Galizia: 
olio su tavola, cm 32 X42. Coll. priv. 

11 «Frutta con porcellini d'India» di B. Bimbi: 
olio su tela, cm 42 X74. Coll. priv. 

12 «Arnesi per la cottura del pesce» (1650 ca) di 
G.B. Recco: olio su tela, cm 81,5 X65. Coll. priv. 
13 «Vaso di fiori» (sec. xvu) di Mario dei Fiori: 
olio su tela, cm 66 X49. Coll. priv 

14 «Natura morta con ceramiche e libri» di C. 
Munari: olio su tela, cm 73x61. Coll. priv. 

15 «Mele e arance» (1899 ca) di P. Cézanne: 
olio su tela, cm 74x93. Parigi, Musée d'Orsay. 
16 «Natura morta» (1942) di G. Morandi: olio 
su tela, cm 40x47. Coll. priv. 


natura morta 


Con il termine Vanitas si identifica, in senso stretto, 
un particolare genere di natura morta caratterizzato 
dalla presenza, accanto ad altri oggetti, del teschio 
umano: il nome richiama i versi iniziali del libro sa- 
pienziale del Qohelet (o Ecclesiaste) in cui si affer- 
ma la brevità della vita e l’illusorietà della gloria e 
della felicità mondane. 

Due sono le fonti iconografiche dirette della «natura 
morta con teschio», per tradurre l'espressione pre- 
sente negli inventari olandesi secenteschi: i «versi» 
dei ritratti portatili quattrocenteschi, da un lato, e l’ar- 
redo dello «studio di san Gerolamo», patrono dei 
sapienti cristiani, dall'altro. Nel primo caso — si pos- 
sono citare le opere di R. Van der Weyden (Trittico 
Braque), J. Gossaert detto Mabuse (Dittico Caron- 
delet, 1517), entrambi al Louvre, e di B. Bruyn il 
Vecchio (Ritratto di Jane-Loyse Tissier, Kròller-Mùl- 
ler Mus. di Otterlo) — il reperto umano, inserito in una 
nicchia o su un piano d'armadio, isolato o accompa- 
gnato da cartigli moraleggianti, dalla candela o dal 
libro, è l'opposto del ritratto del committente sul rec- 
to, spesso corredato dall'indicazione dell’anno d'età 
del ritrattato, a significame la temporaneità delle fat- 
tezze e il loro destino finale. Nel caso dello «studio di 
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san Gerolamo» (ma la soluzione ritomerà frequen- 
temente anche nei ritratti imquecenteschi soprattut- 
to di area nordica) il reperto anatomico appare come 
il soggetto privilegiato della meditazione del santo e 
da esso dipende ogni altro elemento dell'arredo. Il li 
bro in lettura o in scrittura alla luce della candela ha 
quale soggetto primario proprio la riflessione sulla 
morte che, come recita il cartiglio posto sul citato 
«verso» di ritratto di B. Bruyn ripreso da una senten- 
za di Lucrezio, è il «termine ultimo di tutte le cose». 
La Vanitas trionfa nei Paesi Bassi durante la deva- 
Stante guerra dei Trent'anni. Leida soprattutto, ne- 
vralgico polo universitario, ma anche Haarlem di- 
ventano fiorenti centri di produzione in sintonia con la 
sensibilità riformata, incline a promuovere una con- 
cezione morigerata dell'esistenza. In tale congiuntu- 
ra storica e in tale ambiente si comprende la facilità 
con cui si diffonde un genere di pittura che, bandita 
per un diffuso sentimento iconoclasta la rappresen- 
tazione del soggetto religioso diretto, affida agli stru- 
menti di meditazione il compito di ammonimento e di 
correzione dei costumi. Ma il tema della Vanitas non 
è frequentato solamente nei paesi di confessione 
riformata: tanto la Spagna quanto i centri di produ- 


1 «San Gerolamo nello studio» (1520 


ca): cerchia di Q. Metsys; olio su tavola, 
cm 77X105. Diisseldorf, Kunstmuseum. 
2 Vanità»: lato posteriore del « Ritratto 
di Jane-Loyse Tissier» di B. Bruyn: olio 
su tavola, cm 61x51. Querlo, Kréller- 
Miiller Museum. 
3 «Il sogno del cavaliere» di A. de 
Pereda: olio su tavola, cm 152x217. 
Madrid, Accademia di San Fernando. 
4 «Natura morra sulla vanità» (1630) di 
P. Claesz: olio su tavola, ci 39,5 X56. 
L'Aia, Mauritshuis. 
5 «Grande natura morta sulle vanità» 
(1613) di P. Boet:olio su tela, em 
207x260). Lilla, Musée des Beaux-Arts 
6 «Vanità e trompe-l'ocil» (sec. xvu) di 
J2F. de Le Mottezolio su tela, 

cm 116X81. Digune, Muséedes Beaux-Arts. 
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fàlisches Landesmus. di Munster dove il boccale 
Nautilus finemente cesellato diventa il centro di una 
composizione affollata e scomposta, un ulteriore se- 
gnale della fragilità di quanto sembra refrattario alla 
corruzione. In questa congiuntura, che coincide con 
la maturità anche espressiva della natura morta, al- 
l'originale significato del memento mori, si può asso- 
ciare una, concettualmente complementare, cele- 
brazione delle arti: alla fragilità del potere terreno 
(celebre la Vanitas di P. Boel del Mus. des Beaux- 
Arts di Lilla) si contrappone l'esaltazione del supera- 
mento della morte a opera della memoria che del- 


zione italiani e la Francia (Ph. de Champaigne) svi- 
luppano il soggetto con formule, soprattutto nella pe- 
nisola iberica, significativamente originali e con pitto- 
ri come A. de Pereda che realizza, alla metà del sec. 
xvi, scenografiche composizioni di oggetti associate 
alia figura umana, come è evidente nel Sogno del 
cavaliere dell’Acc. di San Femando a Madrid. 

La prima stagione della Vanitas si presenta con so- 
luzioni fortemente semplificate dal punto di vista del- 
l'impianto e della quantità di oggetti disposti sul pia- 
no: l'olandese P. Claesz, che lavora costantemente 
a Haarlem dagli anni Venti del sec. xvi, realizza in 
questo frangente opere (come la Vanitas del 1625 
ora al Frans Hals Mus. di Haarlem) dove, intorno al 
teschio ritratto di trequarti, sono disposti i consueti 
strumenti dello studio, dalla candela accesa alla piu- 
ma d'oca, all'orologio, al fiore reciso e alla noce aper- 
ta che alludono, nell'emblematica corrente, alla va- 
{enza effimera della bellezza e al sacrificio di Cristo: 
si tratta di un particolare di un «angolo di studio» la 
cui disposizione sul piano denuncia una temporanea 
casualità. A esiti non dissimili giunge due decenni 
dopo il francese J. Linard associando al reperto 
umano il vaso di fiori recisi e il libro (Madrid, Prado). 
Una costruzione più complessa e variata, che dalla 
rarefazione del tavolo da studio giunge alla messa 
in mostra di un accumulo sovrabbondante di ogget- 
ti dalle provenienze più diversificate, caratterizza la 
seconda fase del genere, databile fra gli anni Tren- 
ta e Quaranta del sec. xvi. Al teschio si associano, 
oltre agli oggetti già citati, anche vasellame e sup- 
pellettili preziose, come strumenti musicali: esem- 
plare ancora di P. Claesz il dipinto custodito nel West- 
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l'uomo può rimanere nelle sue azioni virtuose e libe- 
rali. L Vermeulen ed E. Collier sono gli interpreti più 
prolifici di tale soluzione, che si avvicina alla fase fi- 
nale della stagione più originale della natura morta. 
Un'interessante variante sul tema della Vanitas è 
costituita dall'opera di quei pittori, come il fiammingo 
C.N. Gijsbrechts e il francese J.-F. de Le Motte, che 
dipingono in trompe-l'osil, a testimonianza della for- 
tuna del soggetto nel Seicento inoltrato, sulla pare- 
te di legno dello studio tele con il teschio o gli stru- 
menti della vita attiva, contemplativa e voluttuaria. 

Ma il tema della Vanitas non è identificabile solo con 
la «natura morta con teschio»: segnali di decaden- 
za e di corruzione sono presenti costantemente in 
una significativa parte dei quadri di natura morta se- 
centesca, traducendo in immagine similitudini divul- 
gate anche in questo caso dalla letteratura biblica, 
al punto di poter interpretare i fiori recisi nel vaso i 
cui petali mostrano tracce di appassimento, le fo- 
glie, i frutti o gli ortaggi toccati o manipolati dall’uo- 
mo, gli stessi artefatti (dalla pietra sbrecciata al cri- 
stallo infranto del bicchiere) e il disordine con cui so- 
no momentaneamente disposti gli oggetti come al- 
trettanti segnali dell'istante che inevitabilmente pas- 
sa guastando tutto, anche quanto sembra meno ag- 
gredibile dall'azione del tempo «divoratore». Com- 
posizioni come gli Avanzi del pasto o gli Oggetti da | 
fumo, frequenti n area olandese, o la stessa pre- 
senza dello strumento musicale, moltiplicato per es. 
nei dipinti del bergamasco E. Baschenis, sono ri- 
conducibili al particolare sentimento secentesco del- 
la fragilità della bellezza e del piacere, della loro illu- 
soria affermazione e della loro irrimediabile brevità. 
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P.F. Cittadini, C. Munari (con le sue asettiche 
porcellane), F. Boselli (con la conturbante mace- 
razione delle carni nelle macellerie), M. Caffi 
(con le sue composizioni floreali). In Liguria si 
segnalano S. Scorza e G.A. Cassano. 

In Spagna, dove lo sviluppo della n.m fu influen- 
zato dalla presenza di opere di artisti fiamminghi 
(J. Van der Hamen) e da forti motivazioni spiri- 
tualistiche, il genere ebbe in B. de Ledesma uno 
dei suoi iniziatori. Suo allievo a Toledo fu J. Siin- 
chez Cotiin, che ritraeva nei suoi dipinti pochi 0g- 
getti quotidiani magicamente rinchiusi in una in- 
quadratura prospettica. Da lui discendono le 
n.m. di F. de Zurbariin, alle quali la fissità della 
luce e un’arcaica semplicità compositiva conferi- 
scono una profonda risonanza spirituale. L’ab- 
bondante produzione di fastosi dipinti di fiori 
dalla seconda metà del sec. xvn (J. de Arellano, 
B. Pérez) riflette invece il dilagare di una moda 
più superficiale. Nei Paesi Bassi il genere rimase 
a lungo legato a connotazioni simboliche (si veda 
per approtondimenti la scheda sulla «Vanitas» al- 
le pp. 848-849). R. Ruysch raffinò in chiave vir- 
tuosistica le composizioni tloreali di A. Bos- 
schaert e J. Bruegel in cui le varie specie alludono 
più o meno esplicitamente alla caducità della vi- 
ta. Il tema della tavola imbandita (D. Bailly, P. 
Van Steenwyck, C. Peeters, W. Van Aelst, spe- 
cializzati in n.m. con cacciagione), anch'esso in 
relazione con le allegorie della «Vanitas», fu va- 
lorizzato con accurate ricerche formali (P. Claesz, 
W. Ciaesz Heda) prima che i] rinnovamento lumi- 
nistico di Rembrandt trovasse eco nel denso tes- 
suto di colori delle serotine nature morte di W 
Kalf. In Francia, la produzione di n.m., suddivisa 
in vari generi (tavole imbandite, vanità, buffet), 
rimase legata nella prima metà del Seicento a ri- 
gidi schemi geometrici (S. Stosskoptf, LL Baugin) 
che furono superati solo nella seconda metà del 
secolo e nel Settecento da composizioni a carat- 
tere barocco volte soprattutto a soddisfare esi- 
genze decorative (N. Baudesson, J.-B. Monnoyer). 
Il Settecento vide una ripetizione in Europa e in 
Italia di formule compositive standardizzate al- 
l'insegna di un mero virtuosismo, come testimo- 
niano i mazzi e i canestri di fiori di E. Marchioni e 
le stesse n.m. di F. Guardi. Fanno eccezione alcu- 
ni artisti in cui si esprime un movimento riforma- 
tore degli eccessi barocchi della n.m., caratterizza- 
to da una costruzione spaziale rigorosa e da un'at- 
tenzione per la calma vita delle cose: così le men- 
se e le dispense del marchigiano C. Magini, con il 
loro rigore illuminista e l'opaco impasto pittorico, 
trovano riscontro in Spagna nella produzione di 
L.E. Meléndez, uno dei più concisi e meditati pit- 
tori di n.m. del Settecento, in Francia nelle tele 
con uccelli di J.-B. Oudry e nelle n.m. di J.-B.-S 
Chardin, in Svizzera nei lavori del ginevrino ].-E. 
Liotard, artisti tutti i cui esiti si collocano oltre la 
produzione di genere 

Con la sopraggiunta libertà creativa del romanti- 
cismo, la n.m. perse progressivamente lo specifico 
carattere di pittura di genere e appare difficile 
ravvisarne, in quanto tale. una continuità nell’o- 
pera di Goya o degli impressionisti e, in generale, 


nella n.m. del Novecento. Non va comunque di- 
menticato che nel sec. xx la n.m. ha conosciuto 
momenti di rinnovata fortuna sia nell’ambito di 
gruppi o tendenze particolari sia in singole perso- 
nalità artistiche. A tale genere, infatti, svuotato 
dei suoi tradizionali significati simbolici — peraltro 
ancora avvertibili in talune n.m. di Cézanne — si è 
fatto ricorso quando l’interesse dei pittori si è con- 
centrato sui valori puramente linguistico-struttu- 
rali dell'immagine dipinta, per lo più privi di rite- 
rimenti significativi alla storia ovvero a compo- 
nenti di tipo narrativo. In tale contesto si inscrivo- 
no le n.m. del primo cubismo e poi del neocubi- 
smo degli anni Quaranta, sorta di esercizi gram- 
maticali sui modi di un linguaggio moderno (con 
le figure di P. Picasso e G. Braque in entrambi i 
casi in primo piano), e quelle dei pittori puristi e 
della Nuova Oggettività, accomunate da una ri- 
cerca di equilibri formali di tradizione classicista. 
Quanto a singoli percorsi artistici, si ricorda in pri- 
mo luogo la frequenza della n.m. nella pittura di 
G. Morandi, che proprio per il tramite di questo 
tema, a partire da modelli metafisici, ha esercitato 
una ricerca di puri valori pittorici. 

Nauman Bruce (Fort Wayne, Indiana, 1941) ar- 
tista statunitense, Tra i più versatili e originali 
protagonisti della scena postminimalista, ha con- 
dotto una ininterrotta analisi sul ruolo dell'artista 
a partire da sé e dal proprio corpo per estenderla 
poi all'orizzonte sociale, della comunicazione e 
del linguaggio. I suoi lavori, in bilico tra ricerca 
concettuale, body art e videoarte, comprendono 
sculture — dai primi calchi di parti anatomiche 
(Dalla mano alla bocca, 1967) a quelli su scala 
monumentale (Piramide animale, 1989) — pan- 
nelli con scritte al neon ispirate a frasi e ca/em- 
bours da Beckett, Robbe-Grillet, Wittgenstein 
(Finestra o insegna a parete, 1967), fotografie 
(Autoritratto come foriana, 1966), film (Arr 
Make-Up, 1967-68). video (Sfow Angle Walk 
(Beckett Walk), 1968, in cui interpreta azioni ri- 
petitive e controllate), performances (l’ultima nel 
1970 con M. Monk) e installazioni (Corridoio 
performance, 1969, New York, Whitney Mus. of 
American Art; Corridoio di luce verde, 1970-71: il 
ciclo Modelli per il tunnel, opere tutte imperniate 
sull'esperienza fisica dello spazio). Ricorrenti i 
temi politici e sociali (Triangolo sudamericano, 
1981; Violenza americana, 1981-82), riproposti 
anche nei video (Vortura di un clown, 1987) e 
nelle videoinstallazioni (/ncidente violento, 1986). 
Navarrete Juan Fernsndez de, detto el Mudo 
(Logroto 1538 ca -Toledo 1579) pittore spagno- 
lo. Sordomuto dalla nascita, viaggiò in Italia so- 
stando a Venezia e Roma e facendo esperienze 
che gli permisero, al ritorno in patria, di contri- 
buire al rinnovamento della pittura iberica. Ap- 
prezzato da Filippo per la morbidezza pitiorica 
che gli veniva dallo studio di Tiziano e dei veneti 
(Battesimo di Cristo, 1566 ca, Madrid, Prado), 
eseguì per la chiesa e il monastero di San Loren- 
zoall'Escorial pale e dipinti in cui l'impianto mo- 
numentale coesiste con tratti di misurato natura- 


lismo (Sacra Famiglia e Adorazione dei pastori, 
1575). 


Nebbia 


nazareni 


1 «Autoritratto» (1810) di F. Pforr: olio su tela, cm 21 x1 5,5. Francoforte, Stùidelsches Kunstinstitut. 2 «San Sebastiano» 
(1813-16 ca) di F. Overbeck: olio su tavola, cm 485Xx34,5. Berlino, Staatliche Museen. 3 «Ritratto femminile» {1826 ca) di 
W. von Schadow: olio su tela, cm 94x73. Monaco, Neue Pinakothek, 


Navarro Baldeweg Juan (Santander 1939) archi- 
tetto spagnolo. Artista eclettico, profondamente 
influenzato dall'opera di J. Soane, ha proposto fin 
dagli esordi alcuni temi caratteristici: la luce come 
elemento che configura uno spazio quasi privo di 
gravità, l’uso di elementi di copertura voltati, le ri- 
correnti citazioni dell'architettura classica. Tra le 
sue opere: gli uffici della giunta di Estremadura a 
Mérida (1991), il palazzo dei congressi di Sala- 
manca (1985-92), il centro culturale a Villanueva 
de la Canada a Madrid (1994-97), 

navata o nave, parte della chiesa suddivisa in sen- 
so longitudinale per mezzo di colonne o pilastri. 
In genere si hanno tre o cinque navate; la centra- 
le è quasi sempre più alta e più ampia delle late- 
rali, dette navatelle. La n. si divide a sua volta in + 
campate. 

Nay Ernst Wilhelm (Berlino 1902 - Colonia 
1968) pittore tedesco. Formatosi a Berlino negli 
anni Venti, derivò dalla formula espressionista 
un cromatismo aggressivo rielaborato poi, dagli 
anni Cinquanta, in senso astratto. Dopo un pri- 
mo periodo contrassegnato da una semplificazio- 
ne geometrica non esente da spunti cubisti, le 
esperienze accumulate nei viaggi a Parigi, Roma, 
e, in particolare, in Norvegia (dove, ospite di E. 
Munch, realizzò una serie di paesaggi a gamme 
vivide e denso impasto cromatico) sfociarono in 
una personale rielaborazione delle accensioni 
espressioniste (La partenza del pescatore, 1936, 
Hannover, Sprengel Mus.). Divenuto negli anni 
Cinquanta un protagonista dell’espressionismo 
astratto tedesco, seppe coniugare nella serie dei 
Dischi una ricerca morfologica ridotta al grado 
zero, non esente da accenti mistico-cosmologici 
(comuni ai membri del gruppo zen di Colonia), 
con la violenta eredità cromatica del periodo for- 
mativo. 

nazareni nome (all’inizio derisorio) dato a un 
gruppo di artisti che, stimolati fra l'altro dalle 
teorie sull'arte di A.W. von Schlegel e W.H. 


Wackenroder, si ribellarono, verso l’inizio del 
sec. xIx, all’accademismo classicista, aspirando a 
un rinnovamento dell’arte su basi religiose e pa- 
triottiche. Nel luglio 1809 un gruppo di allievi 
dell’Accademia di Vienna si raccolse sotto la 
guida di F. + Overbeck e F. + Pforr nella Con- 
fraternita di San Luca, fondata sul modello del- 
le confraternite religiose, allo scopo di ricondur- 
re l’arte «sulla via della verità» seguendo l’e- 
sempio degli antichi maestri. I membri della co- 
munità (P. + Cornelius; Philipp Veit, 1793- 
1877: W. von + Schadow; Joseph Ritter von 
Fiihrich, 1800-76; J.-A.+ Koch), cattolici o con- 
vertiti al cattolicesimo, si trasferirono a Roma, 
stabilendosi nell’allora abbandonato convento 
di Sant’Isidoro sul Pincio dove altri pittori tede- 
schi, anche non cattolici, si unirono a loro. L’e- 
lemento religioso che accomunava questi artisti 
condusse alcuni di essi a un ritorno alle forme 
grandiose e spoglie del Quattrocento italiano 
(Perugino, Beato Angelico, L. Signorelli, Filip- 
po Lippi, il giovane Raffaello), da cui desunsero 
il valore essenziale della linea e l’uso di un colo- 
re crudo, steso con pennellata liscia e uniforme. 
Altri rappresentanti del gruppo trovarono inve- 
ce i loro modelli nell’antica pittura tedesca e in 
Diirer; questo richiamo all’arte del passato, ve- 
nandosi di nostalgie nazionalistiche, costituì una 
delle prime manifestazioni del romanticismo. 
La produzione più significativa dei n. sono gli 
affreschi eseguiti collettivamente a Roma per la 
Casa Bartholdy (1816-17, oggi a Berlino, Natio- 
nalgal.) e per il Casino Massimo (1818-30). Nel 
suo complesso, l’arte dei n. influenzò in misura 
notevole la pittura tedesca dell'Ottocento. so- 
prattutto nell’ambito del grande formato e della 
tematica sacra e medievale, e non mancò di la- 
sciare traccia anche in Italia, in particolare nelle 
correnti del + purismo. 

Nebbia Cesare (Orvieto 1536 ca - 1614) pittore 
italiano. Allievo di G. Muziano. fu fecondissimo 
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frescante a Roma (Trinità dei Monti, Santa Ma- 
ria in Vallicella) e coordinatore delle imprese 
decorative di Sisto v in Quirinale, in Vaticano 
(Biblioteca Sistina, in collaborazione con G. 
Guerra), in Santa Maria Maggiore, in Laterano 
(Scala Santa). Invitato in Lombardia dal cardi- 
nale Federico Borromeo insieme a F. Zuccari, vi 
diffuse (Fasti di san Carlo Borromeo, Pavia, 
Collegio Borromeo, 1603-04) un gusto per il 
pietismo discorsivo e l’agiografia che lasciò la 
sua impronta nell'opera del Cerano e del Mo- 
razzone. 

necropoli (in greco, «città dei morti») termine in- 
dicante un insieme di sepolture di età precristiana, 
con caratteri distinti nelle diverse forme di civiltà. 
Lo scavo e lo studio delle n. forniscono abbon- 
dante documentazione sullo sviluppo, l’organiz- 
zazione sociale, i culti, le credenze delle comunità 
alle quali si riferiscono. 

Neefs Peeter il Vecchio (Anversa 1578 ca - 1660 
ca) pittore fiammingo. E noto per i suoi interni di 
chiesa, nei quali la minuziosa precisione del dise- 
gno è animata da sapienti e suggestivi giochi di lu- 
ce. Collaborarono con lui il figlio PEETER IL GIOVA- 
NE (Anversa 1620-75) e, per l'esecuzione delle fi- 
gure, F. Francken e D. Teniers il Giovane (/nter- 
no di chiesa, Londra, Nat. Gall.; Anversa, Mus. 
Royal des Beaux-Arts) 

Neer Aert van der + Van der Neer, Aert. 
Negretti Jacopo -» Palma il Giovane; + Palma il 
Vecchio. 

Negri Mario (Tirano, Sondrio, 1916 - Milano 
1987) scultore italiano. Dopo studi di architettu- 
ra a Milano, dove fu in contatto con gli esponen- 
ti di Corrente, dal 1946 incominciò a lavorare da 
autodidatta, imparando il «mestiere» in botte- 
ghe artigiane milanesi e nella fonderia artistica 
MAF. Iniziò a esporre nel 1948 ottenendo il pri- 
mo riconoscimento significativo alla Triennale 
di Milano del 1952; del 1957 è la prima persona- 
le di rilievo. alla Gall. del Milione. Il suo lin- 
guaggio arcaicizzante si è sviluppato, sulla base 
di una composizione dei volumi di derivazione 
cubista, in opere spesso pensate su scala monu- 
mentale o ambientale (Grande figura multipla, 
1956-57, Torino, Gall. Civ. d'Arte Mod.; Grande 
gruppo della famiglia per la piazza di Eindho- 
ven, 1967-70; Stele, 1970-71, Poschiavo, Centro 
di manovra e d'esercizio aelle Forze Motrici 
Brusio a Robbia) 

Nelli Ottaviano di Martino (Gubbio 1370 ca - 
1444 ca) pittore italiano. Formatosi nella tradi- 
zione senese, specie di Taddeo di Bartolo (Polit- 
tico di Pietralunga, 1403, Perugia, Gall. Naz. del- 
l'Umbria), fu attivo tra Urbino e Gubbio, dove 
ricoprì anche importanti cariche pubbliche, go- 
dendo della protezione dei Montefeltro. Le ope- 
re giovanili (Storie di Maria, 1410-20 ca, Gubbio, 
San Francesco: Affreschi votivi. Fossato, Santa 
Maria della Piaggiola) sono condotte con brio 
narrativo e fresco colorismo, poi annebbiato dal 
prevalere di un decorativismo di origine miniatu- 
ristica (Madonna del Belvedere, 1513, Gubbio, 
Santa Maria Nuova). Più tardi, la sua intensa at- 
tività (Madonna della Misericordia, Urbino. Ma- 


donna dell’Homo; Storie di sant'Agostino e Giu- 
dizio universale, Gubbio, Sant'Agostino; Storie 
della Vergine, 1424, Foligno, Cappella di Palazzo 
Trinci) documenta una versione spigliata ma ab- 
bastanza trasandata del gotico internazionale. 
Nelson George (Hartford, Connecticut, 1908 - 
New York 1986) architetto e designer statuniten- 
se. Si applicò, soprattutto nel dopoguerra, a ricer- 
che sulla prefabbricazione, realizzando un model- 
lo di casa sperimentale costituita da cellule qua- 
drate diversamente raggruppabili (1957). Nello 
stesso filone si collocano i padiglioni americani 
per l'esposizione di Mosca del 1959 (con A. 
Dietz) e la Fairchild House a New York (1961). 
neoatticismo termine (coniato da H. Brunn nel 
1853) con cui si indica una corrente artistica che 
si considerava tradizionalmente sorta ad Atene 
verso la metà del sec. Ir a.C. sulle premesse di un 
gusto classicistico e che riconosceva nelle opere 
dei secc. v e iv i modelli da imitare e copiare. 
Dominato da un'adesione totale alla tradizione 
classica, il n. (i cui inizi si facevano coincidere 
con il decadere della cultura ellenistica) si sareb- 
be caratterizzato per un forte intellettualismo e 
per un'eccessiva consapevolezza del passato. 
Studi recenti hanno circoscritto l'importanza di 
Atene per la nascita del n. in quanto nel sec. ll 
a.C. numerose opere riconducibili allo stile e al 
gusto neoattico vennero realizzate in luoghi di- 
versi e in maniera assolutamente indipendente 
tra loro. Appare dunque più corretto considera- 
re il n. come una tendenza artistica risultante 
dalla combinazione di motivi arcaistici, classici- 
stici ed ellenistici assai diffusi, ai quali, dal sec. 1 
a.C., si sarebbero mescolati nuovi elementi ca- 
ratteristici del periodo. Il n. si estese a Roma nel 
periodo augusteo, improntandone tutta l’arte uf- 
ficiale. Artisti neoattici produssero a Roma ope- 
re eclettiche come lo Spinario e la Venere del- 
l’Esquilino (entrambe a Roma, Mus. Capitolini); 
non mancarono anche opere arcaicizzanti come 
VArtemide di Pompei o l’ Atena d'Ercolano (Na- 
poli, Mus. Archeologico Naz.). I] gusto classi- 
cheggiante predomina nei rilievi paesistici e bu- 
colici e in tutta la produzione di vasi marmorei, 
basi, are, candelabri. L’arte neoattica è ritenuta 
storicamente importante per aver trasmesso al- 
l’arte romana le esperienze dell'arte greca. 
neoclassicismo movimento culturale fiorito tra 
la metà del Settecento e i primi decenni dell’Otto- 
cento. Delineatosi in parallelo all’intensificarsi 
delle ricerche archeologiche. può essere ricollega- 
to ad atteggiamenti tipici del pensiero illuminista, 
in particolare alla volontà di recuperare l'origina- 
ria semplicità naturale tramite l'accostamento a 
quella che si configurava come una condizione 
iniziale della storia dell'umanità. Nato nell’ambito 
delle arti figurative, il n. intendeva proporre, con- 
tro i toni mossi e le irregolarità del barocco, quei 
modelli di compostezza e armonia che allora sem- 
brarono rintracciabili solo nell'arte antica. Il suo 
maggior teorico fu J.J. Winckelmann. che propu- 
gnò un'arte fatta di equilibrio. elegante precisione 
e serenità, esente da «dismisure» di stile e da 
espressioni di passionalità. 


853 


neoclassicismo 


X 


} 


5 


neoclassicismo 


1 Progetto per il cenotafio di Newton (1784) di É-L. Boullée: alzato di giorno; penna e inchiostro sfumato, cm 40.2X63,5. 


Parigi. Bibliothèque Nationale. 2 


«Padiglione di una serra a Carskoe Selo» (1770 ca) di G.A.D. Quarenghi: disegno a 


china, acquerello e pennello su carta bianca. Bergamo, Biblioteca Civica. 3 «Paolina Borghese come Venere vincitrice» 
(1804-08) di A. Canova: marmo, em 185. Roma. Galleria Borghese. 4 «La Notte» (1815) di B. Thorvaldsen: marmo, 
Den 77. Napoli, Museo di Capodimonte. S Pannello in stucco (1770) di R. Adam nella biblioteca del castello di 
Mellerstein, Gran Bretagna. 6 «Ercole nel giardino delle Esperidi» (1785): vaso della manifattura Wedgwood su disegno di 


4. Plaxman, Stoke-on-Trent, City Muse. 


Il n. fu un fenomeno molto complesso, che non 
interessò solo le arti figurative, anzi implicò un 
profondo rinnovamento della cultura sotto la 
spinta di molteplici forze. Verso la fine del se- 
colo le mutate condizioni politiche e sociali. con 
l'avvento della borghesia, la rivoluzione france- 
inizio. ricco di fermenti innovatori, della 


rivoluzione industriale in Inghilterra. portarono 
alla ribalta una nuova classe di committenti, 
modificando anche la posizione dell'artista nel- 
la società e inducendolo ad assumersi nuovi im- 
pegni civili al servizio della comunità. E in que- 
sto periodo che le istanze del n. si intrecciano 
con quelle del nascente romanticismo. favoren- 
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L'Italia ha esercitato da sempre un fascino partico- 
lare sugli stranieri, costituendo un modello di riferi- 
mento nel continente europeo nei campo dell'arte, 
della letteratura, della filosofia, e anche in quelli 
della moda, dell'abbigliamento, del comportamento 
e dell'educazione. Tuttavia, almeno fino agli inizi 
del Cinquecento, il viaggio in Italia degli artisti stra- 
nieri non è ancora una consuetudine, ma è limitato 
ad alcuni episodi significativi accomunati dalla vo- 
lontà di misurarsi direttamente con la nuova arte ri- 
nascimentale. Tali episodi si inseriscono in un tes- 
suto di scambi culturali estremamente vivaci che 
interessa un'area vastissima comprendente i paesi 
affacciati sul Mediterraneo così come i territori nord- 
europei. 

| «pionieri». Uno dei primi a compiere l'esperienza 
italiana fu ilfrancese J. Fouquet, che visitò Roma, e 
forse anche Napoli e Firenze, tra il 1444 e il 1447, 
seguito a pochi anni di distanza dal fiammingo R. 
Van der Weyden, che giunto a Roma nel 1450 in 
occasione del Giubileo, fu poi anche a Napoli, Fer- 
rara, Mantova e Milano. Il grande artista tedesco A. 
Duùrer compì il suo primo viaggio nell'Italia setten- 
trionale e a Venezia tra il 1494 e il 1495, comple- 
tando la sua formazione a contatto diretto con l'arte 
classica e con la pittura di Mantegna e Giovanni 
Bellini, e soggiornò una seconda volta nella città la- 
gunare dal 1505 al 1507. Con Durer si affermò in 
Italia l'uso di disegnare dal naturale sui taccuini di 
viaggio, come dimostrano le sue vedute alpine al- 


Il viaggio in Italia: cartoline dal Bel Paese 


l'acquerello, che inaugurano quetlo che diverrà un 
atteggiamento costante degli artisti viaggiatori, os- 
sia il rapporto intenso e immediato con il paesaggio 
e la bellezza della natura. 

Il fascino di Roma. Fu l'immenso patrimonio di 
testimonianze dell'antichità classica conservato sul 
suolo italiano a richiamare a Roma, nella prima 
metà del Cinquecento, un gran numero di artisti 
nordici, per lo più provenienti dai Paesi Bassi. | co- 
siddetti + «romanisti», come J. Van Scorel, M. 
Van Heemskerck, J. Cornelisz Vermeyen, L. Su- 
stris, H. Posthumus e molti altri le cui tracce si so- 
no col tempo perdute, partirono alla volta di Roma 
per assimilarne la cultura, lasciando una traccia 
sensibile presso i coevi artisti italiani. Gli interessi 
dei nordici furono rivolti soprattutto alle rovine anti- 
che, disegnate in modo veridico ma anche assem- 
blate secondo fantasia, e al paesaggio. Alla metà 
del secolo è esemplare il caso di P. Bruegel che, 
partito da Anversa nel 1551, raggiunse la punta 
estrema della Penisola, dove dipinse uno scorcio 
di Messina, fermandosi a Roma solo sulla via del 
ritorno. 

Nella seconda metà del secolo la pratica del viaggio 
era ampiamente diffusa; la meta principale restava 
certamente Roma, ma si registravano presenze di 
artisti nordici, specialisti di paesaggio, pittori di storia 
e scultori, anche a Firenze, Venezia e Genova. Lo 
scrittore-pittore K. Van Mander, a Roma tra il 1574 
e il'77, è la principale fonte di informazioni sui fiam- 
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minghi e gli olandesi attivi in Italia in questo periodo, 
tra i quali H. Cock, C. Cort, H. Van Cleef, i fratelli M. 
e P. Bril, S. Vrancx. 

Il nuovo secolo si aprì con il viaggio di P.P. Rubens 
che partì da Anversa nell'anno 1600 e soggiornò a 
Mantova (presso la corte dei Gonzaga), Venezia, 
Parma, Milano e Genova per poi trasferirsi a Roma 
fino al 1608, anno in cui fu costretto a rientrare in 
patria. La figura del sommo pittore fiammingo, in- 
sieme a quella di A. Van Dyck (in Italia dal 1621 al 
1627) e di D. Velazquez, che compì due viaggi, il 
primo nel 1629 e il secondo nel 1649, visitando tut- 
ti i maggiori centri artistici della Penisola, emerge tra 
una moltitudine di artisti la cui attività si svolse in 
gran parte a Roma e che, scesi nella capitale ponti- 
ficia considerata come il centro irradiante di una cul- 
tura pittorica che interessava l'intera Europa, si tro- 
varono di fatto esclusi dalle grandi commissioni utfi- 
ciali e dovettero ripiegare su piccoli dipinti e su ge- 
neri minori come le scene di vita popolare e i pae- 
saggi, che pure potevano contare su un nutrito pub- 
blico di collezionisti e amatori. 

Il Grand Tour. Intorno alla metà del Seicento il 
viaggio in Italia era ormai una consuetudine per gli 
artisti, ma la moda cominciava a diffondersi anche 
fra altre categorie di personaggi, per es. ufficiali di 
alto rango, membri di famiglie reali o diplomatici 
che, con l'occasione di viaggi d'affari o di rappre- 
sentanza, si appassionavano alle opere d'arte an- 
tica e moderna, mettendo insieme splendide colle- 


zioni. Contemporaneamente iniziarono a circolare | 
anche libri e descrizioni dell’Italia che ne decanta- | 


vano la bellezza e la ricchezza dal punto di vista 


artistico e letterario, contribuendo a formare un'im- | 
magine ideale del paese che risultò irresistibile per | 


intere generazioni, a partire dagli ultimi anni del 
sec. xvi. Il termine Grand Tour, riferito soprattutto 
ai numerosi inglesi che giunsero in Italia nel Sei- 


cento e nel Settecento, appare per la prima volta | 


nel Viaggio in ltalia di R. Lassels (1670) e definisce 


quello che divenne quasi un rito d'obbligo per la | 
formazione della classe dirigente e un fondamento | 
dell'educazione dei giovani aristocratici, come di- | 


chiara esplicitamente il dottor Johnson, uno dei pri- 
mi grand tourists : «un uomo che non è stato in Ita- 
lia sarà sempre consapevole della sua inferiorità, 
per non aver visto ciò che un uomo dovrebbe ve- 
dere». L'ammirazione per questa meta leggenda- 
ria era tuttavia riservata, allora come oggi, al gio- 
rioso passato di cui sculture antiche e rovine erano 
la tangibile testimonianza e alla bellezza e varietà 
della natura del paese, escludendone completa- 
mente gli abitanti, semplici comparse di uno sce- 
nario unico al mondo. A partire dal 1720-30 aristo- 
cratici e borghesi, artisti, scrittori e connaisseurs 
invasero la Penisola: raggiunta più spesso dal ma- 
re, partendo da Marsiglia o da Nizza e approdando 
a Genova, Livorno o Civitavecchia, essa veniva di 
solito attraversata secondo un itinerario che tocca- 


va Lucca, Firenze, Siena, Roma e Napoli per poi | 


Lell castello di Trento» di A. Diîrer: 
acquerello, cn 19,6Xx25. Londra, British 
Museum. 2 «Veduta del porto di Napoli» 
(1551 ca) di P. Bruegel: olio su tavola, 

cm 40x70. Roma, Galleria Doria Pamphili. 
3 «Veduta di Castel Sant Angelo» di P. Brit: 
affresco. Palazzi Vaticani. 4 «Genova dal 
mare» (1634) di C. Lorraîn; olio su tela, 
cem 64Xx101. Parigi, Louvre. S aL'Arco di 
Costantino» di A-L-R. Dueros: olio su 
tela. Losanna, Musée Cantonal des Beauv- 
Arts. 6 «Capri dalla villa di W. Hamilton» 
di J.R. Cozens: acquerello. Londra, coll. 
one del Vesuvio» (1782) di 

ire: olio su tela. cm 130x229. 
Napoli, Musco di Capodimonte. 
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passare sulla sponda adriatica attraversando gli 
Appennini e risalire fino a Venezia dopo aver visi- 
tato Loreto, Ancona e Ravenna. Il Sud destava mi- 
nor interesse, ma attrasse per esempio G. Berke- 
ley, che nei diari di viaggio degli anni 1716-20 ha 
lasciato splendide descrizioni del paesaggio brullo 
e assolato del Mezzogiorno. La sua esperienza 
italiana risulta piuttosto originale in quanto la mag- 
gioranza dei viaggiatori nei loro resoconti sembra 
esprimersi attraverso il filtro della classicità e del- 
l’immagine letteraria, sulla scia delle Osservazioni 
sulle varie parti d'Italia di J. Addison (1705) che 
stabiliscono continui confronti tra lo scenario reale 
e le immagini consacrate dalla poesia antica, so- 
prattutto di Virgilio e di Orazio. Questa interpreta- 
zione ideale dello scenario naturale italiano aveva 
trovato espressione anche nella pittura di C. Lor- 
rain, di N. Poussin e di G. Dughet, i cui paesaggi 
erano particolarmente apprezzati dai collezionisti e 
dai viaggiatori, soprattutto inglesi. L'essere consi- 
derato un novello Claude fu il principale motivo 
della fortuna di un francese attivo a Roma fino al 
1751 come C.-J. Vernet, il cui atélier era frequen- 
tato assiduamente dai più prestigiosi tourists di 
passaggio a Roma. Essi decretarono il successo 
internazionale anche della bottega di P. Batoni, dal 
quale i nobili inglesi si facevano ritrarre in pose so- 
lenni e preferibilmente sullo sfondo di qualche ce- 
lebre statua o monumento antico. 

L'incanto del paesaggio. La pittura di paesaggio 
fu certamente il genere in cui si affermò la maggior 
parte degli stranieri che soggiornarono in Italia. 
Col miraggio del successo e della notorietà gli ar- 


tisti affrontavano viaggi lunghi e rischiosi, ma una 
volta giunti a Roma ben difficilmente riuscivano ad 
affermarsi come pittori di storia ed erano costretti a 
ripiegare sui generi minori, il paesaggio appunto e 
la veduta, confidando nella clientela dei grand tou- 
rists. La loro vita, tranne che per qualche privile- 
giato come il tedesco J.Ph. Hackert, era piuttosto 
disagiata e misera, come racconta Th. Jones nei 
suoi Memoirs, un diario che rievoca l'esperienza 
italiana dell'artista compiutasi tra il 1776 e il 1780. 
Sullo scorcio del Settecento la presenza in Italia di 
numerosi specialisti di paesaggio provenienti da 
tutta Europa, dagli stessi Hackert e Jones a P.H. 
de Valenciennes, J.R. Cozens, Ch.W. Ecker- 
sberg, S. Denis, J.-J.-Xavier Bidauld, A.-L.-R. Du- 
cros e molti altri, dette luogo a una straordinaria 
produzione di piccoli dipinti eseguiti en plein air, 
che per la novità dei soggetti, l'attenzione agli ef- 
fetti luminosi e la semplicità moderna del taglio 
preannunciano i paesaggi italiani di Corot. Con- 
temporaneamente, ia scoperta delle rovine di 
Pompei ed Ercolano, che avvenne in concomitan- 
za con l'affermarsi del gusto neoclassico, rese an- 
cora più intenso il desiderio di recarsi al Sud e det- 
te nuovo impulso al culto per la memoria classica, 
al costituirsi di celebri collezioni — per esempio 
quella di Ch. Townley immortalata da J. Zoffany — 
e all'esecuzione di calchi dalle statue più famose, 
L'evento drammatico delle guerre napoleoniche 
mise fine al Grand Tourcome istituzione di origine 
aristocratica; via via il viaggio cominciò ad assu- 
mere tempi e modalità sempre più prossimi a 
quelli moderni. 


8 «Fra rovine antiche» (part., 1800) 
diJ.Ph. Hackert: tempera su cartone, 

em 58x85. Lipsia, Museu der Bildenden 
Kiinste. 

9 «Sulle pendici del Quirinale» 

di P.H. de Valenciennes (part.): olio su 
cartone, em 20,2X51,3. Parigi, Louvre. 

10 «Volterra, la cittadella» (1834) 

di C. Corot' olio su tela, cni 47x82. Parigi, 
Louvre. 
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do il rovesciamento della prescrizione anti-pas- 
sionale del movimento alle sue origini, l'inter- 
pretazione del modello antico come fonte di 
animosi pensieri e sentimenti, e quella del mito 
come nostalgia di un tempo ricco di immagina- 
zione e civilizzazione. La Roma repubblicana fu 
assunta a modello durante la rivoluzione fran- 
cese; la Roma imperiale, durante l'età napoleo- 
nica; mentre la civiltà greca restò l'esempio per- 
fetto di armonico sviluppo della personalità 
umana. Nella classicità sì vagheggiò utopistica- 
mente una perfezione di carattere non solo esteti- 
co, ma anche etico e civile, alle radici della quale 
stava la razionalità degli antichi, il loro sapersi met- 
tere all'unisono con le leggi eterne della natura. 

Le scoperte archeologiche ebbero un effetto ca- 
talizzante sullo sviluppo e sulla diffusione delle 
idee neoclassiche. Gli scavi a Ercolano iniziarono 
nel 1738, a Pompei nel 1748. Dopo la metà del se- 
colo le pubblicazioni del francese S.-D. Le Roy 
(Le rovine dei più bei monumenti della Grecia, 
1758) e degli inglesi J. Stuart e N. Revett (Le an- 
tichità di Atene, vol. 1, 1762) fecero conoscere i 
monumenti della Grecia, mentre venivano esplo- 
rati anche i templi di Paestum. La riscoperta del 
dorico autentico e, in generale, la tendenza a ri- 
valutare l’arte greca rispetto a quella romana, 
suscitarono polemiche fra artisti e studiosi. Il 
massimo esponente della romanità fu l'italiano 
G.B. Piranesi, che ne esaltò la «magnificenza» 
nelle sue incisioni, ma che nei suoi ultimi anni fu 
conquistato dalla severa grandiosità dei templi 
di Paestum (Tempio di Nettuno a Pesto, veduta 
laterale, incisione, 1778, Roma). I sempre più 
numerosi sostenitori della supremazia greca eb- 
bero il loro più autorevole rappresentante nel 
tedesco J.J. Winckelmann, che compendiò l'es- 
senza dell’arte greca nella formula «nobile sem- 
plicità, serena grandezza», e che fu il più in- 
fluente ideologo del n. Il suo compatriota Les- 
sing, intanto, rivendicava definitivamente l’au- 
tonomia delle arti figurative rispetto alla poesia. 
In campo architettonico, le esigenze di raziona- 
lità, spiegabili in parte come reazione al tardo- 
barocco e al rococò, s'affermarono sul piano 
teorico in Inghilterra con gli scritti dei palladia- 
ni, in Francia con M.A. Laugier, in Italia con C. Lo- 
doli e F. Milizia. Le istanze politico-sociali che agi- 
rono sul n. fecero sì che l'architettura di questo 
periodo si mettesse sempre più al servizio della 
collettività e dello stato: si costruirono così scuo- 
Je, musei, ospedali, mercati, caselli daziari, pri- 
gioni ecc. Analogamente, l'urbanistica venne ad 
assumere un più ampio respiro e una nuova fun- 
zione. Nella pratica architettonica il primo im- 
pulso innovatore venne dall'Inghilterra, dove il 
palladianesimo aveva già in sé non pochi ele- 
menti neoclassici. Dopo la metà del secolo il n. 
inglese trovò compiuta espressione nelle opere 
di W. Chambers e R. Adam: in quest'ultimo, l’e- 
leganza degli interni s‘accompagna spesso a una 
ricerca di monumentalità negli esterni (Kedle- 
ston Hall, Derbyshire, fronte sud, 1761 ca). Fra 
Settecento e Ottocento, J. Soane e J. Nash furo- 
no i maggiori rappresentanti dell'architettura 
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neoclassica inglese. In Francia, elementi neo- 
classici cominciarono a delinearsi nell'opera di 
J-A. Gabriel e poi di J.-G. Soufflot, mentre gli 
architetti attivi nella seconda metà del Settecen- 
to (E.-L. Boullée; C.-N. Ledoux) si servirono 
degli elementi morfologici classici per elaborare 
un linguaggio nuovo, razionale, basato sui solidi 
geometrici più semplici. Quest'architettura eri- 
voluzionaria» non andò spesso oltre la fase del- 
la progettazione (la città ideale di Ledoux, il ce- 
notafio di Newton di Boullée), a conferma delle 
tendenze utopistiche insite nel n. Durante l’im- 
pero architettura e urbanistica furono ancor più 
direttamente al servizio del potere politico; i 
principali architetti di Napoleone furono Ch. 
Percier e P.-F.-L. Fontaine. In Italia, Roma fu 
un attivissimo centro neoclassico, punto d’in- 
contro dei maggiori artisti europei. A_Milano 
una prima fase neoclassica si ebbe inetà teresia- 
no-giuseppina con G. Piermarini, G. Albertolli, 
L. Pollack ecc. Durante il periodo napoleonico, 
con G.A. Antolini, L. Cagnola e P. Canonica, la 
funzione civile dell’architettura divenne predo- 
minante e fu steso anche un grandioso piano di 
intervento urbanistico. Nello stesso periodo, a 
Roma, G. Valadier svolgeva la sua attività di ar- 
chitetto e urbanista. In Germania i maggiori ar- 
chitetti del n. furono F. Gilly, K.F. Schinkel, L. 
von Klenze. In Russia una splendida fioritura 
neoclassica si ebbe a San Pietroburgo, dove la- 
vorarono artisti italiani (G.A.D. Quarenghi, C.I. 
Rossi). Va ricordata infine la diffusione del n. 
negli Stati Uniti con B.H. Latrobe e Th. Jeffer- 
son. Quanto alla scultura, i modelli antichi più 
ammirati furono per lungo tempo statue elleni- 
stiche o addirittura copie romane (Laocoonte, 
Apollo del Belvedere ecc.) e solo agli inizi del 
sec. xIx, quando lord Elgin portò a Londra i 
marmi del Partenone, si ebbe, non senza pole- 
miche, la rivelazione dell’arte fidiaca. I maggio- 
ri scultori furono l'italiano A. Canova, forse il 
più tipico interprete dell'aspirazione neoclassica 
al bello ideale (7 genio della morte, monumento 
a Clemente xill, 1783-92, Roma, San Pietro), 
l’inglese J. Flaxman, appassionato studioso del- 
l'antichità, lo svedese J.T. Sergel, il tedesco J.G. 
Schadow e il danese B. Thorvaldsen, che cercò 
nell'antico soprattutto un canone di proporzioni 
perfette (Giasone, 1801, Copenaghen, Mus. 
Thorvaldsen). In pittura l'estetica neoclassica si 
espresse in modo meno omogeneo che nelle al- 
tre arti. Sul piano formale, comunque. le esigen- 
ze di razionalità portarono al predominio del di- 
segno, operazione tipicamente intellettuale, ri- 
spetto al colore. Fra i primi pittori neoclassici va 
ricordato il tedesco R. Mengs, che svolse anche 
una notevole attività teorica. Dall’antichità si at- 
tinsero i modelli per esprimere le aspirazioni di 
rinnovamento etico, sociale e politico, proprie 
di quel periodo storico. I] maggior interprete di 
questa visione fu il francese J.-L. David (// giu- 
ramento degli Orazi, 1784. Parigi. Louvre). che 
fu il pittore della rivoluzione e s'ispirò. nelle sue 
raffigurazioni, anche a vicende storiche contem- 
poranee. In Italia il romano V. Camuccini seguì 
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7 «Incoronazione di Napoleone 1 e dell'imperatrice Giuseppina» (1805-07) diJ.-L. David: olio su tela, cm 610x931. Parigi, 
Louvre. 8 «Amore e Psiche» (1798) di F. Gérard: olio su tela, on 180x132. Parigi, Louvre, 9 «Allegoria della Storia» 


(1772-73) di A.R. Mengs: affresco nella Sala dei papiri della Biblioteca Vaticana. 1 «Apoteosi di Napoleone» (part, 1808) 
di A. Appiani: affresco nella Villa Carlotta, Tremezzo. 


il suo esempio, ma con risultati esteticamente 
modesti. Di ben maggiore statura il milanese A. 
Appiani, il cui stile risente del tradizionale leo- 
nardismo lombardo e che fu l'esaltatore dei fasti 
napoleonici (Aporcosi di Napoleone. 1808. Tre- 
mezzo. affresco ora a Villa Carlotta). Ma ele- 
menti neoclassici sono presenti, sia pure in mo- 
do non esclusivo o dominante, in molti grandi 
pittori europei (Ingres, Goya, Turner ecc.). Oc- 
corre infine ricordare che durante questo perio- 
do si ebbe un grandissimo sviluppo delle arti ap- 
plicate (mobili di J.H. Riesener e A. Weisweiler, 
porcellane di Sèvres e Wedgwood, argenti di A. 
e P. Storr) e un nascente interesse per la decora- 
zione d'interni. 

neodada + new dada 

neoespressionismo tendenza artistica affer- 
matasi in Germania dagli anni Sessanta del No- 
vecento con la ripresa di una pittura di matrice 
espressionista e gestuale che alfondava le pro- 
prie radici nelle avanguardie tedesche del primo 


Novecento. Principali iniziatori ne sono stati G. 
— Baselitz (La mano di Dio, 1964), A.R. + 
Penck (Rivoluzione, 1965), entrambi originari 
della Repubblica Democratica Tedesca, e S. + 
Polke. La loro ricerca è stata proseguita negli 
anni Settanta e Ottanta, con modalità diverse, 
da artisti quali A. + Kiefer (Sabbia della Mar- 
ca, 1982), J. + Immendortf (Cafè Dewschland, 
1978) e M. + Lupertz (Babilonia Ditirambico, 
1975), e dalla corrente dei Nuovi Selvaggi (+ 
Neue Wilden): affinità con il n. tedesco si colgo- 
no nella + Transavanguardia italiana. 

neogotico tendenza culturale e artistica svilup- 
patasi [ra il Settecento e l'Ottocento in Europa e 
mirante alla rivalutazione dell’arte e della civiltà 
medievale, in particolare dell’architettura gotica, 
considerata l’espressione più alta e significativa 
dell'età di mezzo e il prodotto più originale delle 
civiltà nordiche. in opposizione al classicismo me- 
diterraneo. Il movimento n. si sviluppò inizial- 
mente in Inghilterra, dove venne a costituirsi un 
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filone di continuità tra la persistenza dei modi go- 
tici tradizionali (gorhic survival) e la ripresa di 
questo stile a livello più consapevole e colto 
(gothic revival). In etfetti, già dalla fine del sec 
xvIl, mentre continuavano a operare in provincia 
maestranze ancora legate al repertorio tecnico e 
formale del gotico, architetti di punta come Ch. 
Wren e J. Vanbrugh non furono insensibili alle 
suggestioni dei modelli medievali (spunti gotici 
nell’architettura barocca si possono trovare anche 
sul continente, per es. nell'opera del Guarini) 
Anche un palladiano come W. Kent fece uso tal- 
volta del linguaggio gotico. anche se nel suo caso 
si trattò piuttosto di quello che fu definito «gotico 
rococò», una sorta di fantasia o di divertimento 
architettonico che si esplicò sovente nella costru- 
zione di false rovine (follies) a ornamento dei 
giardini. Anche Strawberry Hill (la famosa dimo- 
ra presso Londra che H. Walpole si fece costruire 
in un fantasioso n. a partire dal 1750 ca) appartie- 
ne a questi capricci settecenteschi, così come la 
più tarda Fonthill Abbey (1790-1813), la grandio- 
sa costruzione pseudomonastica (ne rimangono 
solo i resti) che W. Beckford si fece costruire dal- 
l'architetto J. Wyatt. L'interesse per lo stile gotico 
si accompagnò fin da allora, in opposizione alla 
norma classica, a una propensione per l’irregola- 
rità e per gli effetti insoliti e sorprendenti, quale si 
manifestava nella contemporanea nascita del «ro- 
manzo nero» (H. Walpole, precocissimo fautore 
del gusto n., ne diede un esempio nel romanzo // 
castello di Otranto. 1764). e a una predilezione per 
zone fino ad allora inesplorate del sentimento 
estetico, che verranno descritte e teorizzate ri- 
spettivamente sotto i nomi di «pittoresco». «Subli- 
me» e «Sublime del terrore». Tra la seconda metà 
del Settecento e l'inizio dell'Ottocento imodi n. si 
svilupparono dall'Inghilterra in diversi paesi del 
Nord: in Germania nel 1773 il giovane Goethe s°i- 
spirò alla Cattedrale cli Strasburgo e al suo idea- 
tore E. von Steinbach per il suo altissimo elogio 
dell'antica architettura germanica, e il duca L.F. 
Franz di Anhalt fece costruire la Gotisches Haus 
di Wérlitz, presso Dessau (1786-87); in Francia 
l'imperatrice Giuseppina manifestò una spiccata 
predilezione per lo stile rouwbadour. Nel corso 
dell'Ottocento la tendenza, pur mantenendo mol- 
te delle caratteristiche primitive, ne acquistò al- 
tre, alimentandosi a una più scientifica conoscen- 
za dei monumenti e divenendo anzi un'autentica 
proposta etica, estetica e sociale. L'opera di A.W. 
Pugin, anticipatore delle più note tesi n. cli J. Ru- 
skin e W. Morris e in seguito loro appassionato 
propagandista con gli scritti e con la pratica archi- 
tettonica, bene esemplifica la connessione che si 
viene a creare tra n., religione, etica e società. Nei 
Contrasti (1836) Pugin asseriva che non era lecito 
rifare le l'orme gotiche senza rivivere e riproporre 
il loro originario contenuto religioso e, polemiz- 
zando con iclassicisti. sosteneva che l'architettura 
gotica era da preferire a queila greco-romana in 
quanto il cristianesimo era migliore della religio- 
ne pagana. Da tali presupposti scaturivano altri 
principi: l'intimo legame postulato tra l'opera e la 
moralità dell’architetto, il rapporto organico ipo- 


tizzato tra architettura e sucietà. l'assunzione del- 
la società medievale come modello cui rifarsi per 
riformare la società vittoriana. Se Pugin rifiuta il 
gusto del suo tempo in nome di un idcale religio- 
so, e Ruskin in nome di un ideale estetico, Morris 
si oppone alla cultura vittoriana non solo per i 
suoi limiti stilistici, ma soprattutto per le implica- 
zioni sociali che contiene e. in nome dell'etica e 
dell'estetica medievali, combatte la generale con- 
dizione sociale del mondo paleoindustriale (+ 
Arts and Crafts Movement). 

Un aspetto su cui insistettero i fautori del n. fu 
d’ordine costruttivo. Già nel 1762 Walpole soste- 
neva che l'arco acuto, proprio dell'architettura 
gotica, andava considerato un perfezionamento 
dell'arco a pieno centro e che ben difticilmente il 
più bel tempio greco era in grado di eguagliare 
sul piano estetico-strutturale una cattedrale del 
miglior gusto gotico. Su questa stessa linea si mos- 
se più tardi E. Viollet-le-Duc, il quale, studiando 
le più celebri cattedrali dell'Ie-de-France. ne col- 
se e sottolineò gli aspetti più altamente razionali e 
di consumata perizia costruttiva. Grazie a lui il n.. 
ormai divenuto una delle componenti dell’ecletti- 
smo storicistico, acquistava una nuova valenza, 
quella appunto della razionalità costruttiva. @ue- 
sta interpretazione sostenne culturalmente le 
grandi costruzioni degli ingegneri ottocenteschi e 
costituì una delle principali fonti dell’art nouveau 

Il n., anche in questa sua seconda fase, si diffuse 
dall'Inghilterra nel resto del mondo occidentale: 
negli Stati Uniti, nel Canada, in Australia, mentre 
contributi importanti venivano dalla Francia (con 
l’opera di J.-B.-A. Lassus e di Viollet-le-Duc), 
dalla Germania (dove nel 1844 l'architetto inglese 

G.G. Scott aveva vinto il concorso per la Nico- 
laikirche di Amburgo) e dall’Austria (Votivkir- 
che di H. Ferstel a Vienna, 1853-79). 

In Italia il n. conta una precoce realizzazione: la 
chiesa di Santa Maria delle Grazie nel quartiere 
della Vaccheria a San Leucio presso Caserta, pro- 
gettata da F. Collecini nel 1801. Sarà poi il mo- 
mento del Piemonte sabaudo con E. Melano 

(Abbazia di Hautecombe in Savoia, castello di 

Pollenzo) e P. Palagi (la Margheria di Racconigi, 

nel parco del castello) e con la facciata (1825) del 

Duomo di Biella di A. Marandono: quindi quello 

del cosiddetto Perocchino. l'ala neogotica che G. 

lappelli costruì nel 1837, dopo un viaggio in In- 

ghilterra. accanto al corpo centrale neogreco del 

celebre caffè padovano. e infine, nella seconda 

metà dell'Ottocento, degli scritti e degli interven, 
ti di P. Selvatico Estense (San Pietro a Trento, 
di C. Boito. 

neoplasticismo movimento artistico 
Olanda nel secondo decennio del sec. 
atto di nascita si fa coincidere con la, fo 
della rivista + «De Stijl»: le sue lia 
matiche l'urono ulterio mente de 
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genza di un «comune bisogno di chiarezza, di cer- 
tezza e di ordine» (Van Doesburg) e si propone di 
trovare una nuova forma di espressione plastica, 
non soggettiva ma valida per tutti, «nell’astrazio- 
ne di tutte le forme e di tutti i colori, cioè nelle li- 
nee rette e nei colori primari nettamente del'initi» 
(Mondrian). Dopol'allontanamento di Mondrian 
dal gruppo (1925) e il trasferimento di Van Doe- 
sburg a Parigi (1929), il n. divenne una compo- 
nente importante dei gruppi astrattisti (francesi, 
ma di respiro internazionale) di Cercle et Carré e 
di Abstraction-Création, operanti per tutti gli an- 
ni Trenta. Oltre a essere all'origine di fondamen- 
tali articolazioni, in senso geometrico-razionale e 
concretista, della pittura astratta contemporanea, 
il n. ha contribuito in misura determinante alla de- 
finizione di un nuovo linguaggio architettonico, di 
matrice razionalista, tra il 1 920 e il 1940, elemento 
costitutivo non irrilevante del cosiddetto + Inter- 
national Style 
neorazionalismo termine che raggruppa diverse 
correnti architettoniche sviluppatesi a partire da- 
gli anni Sessanta del Novecento in Europa, negli 
Stati Uniti e in Giappone, accomunate dalla ri- 
vendicazione dell’autonomia della forma rispetto 
alla funzione e dal ritorno a un linguaggio classi- 
co, razionale. Il n. ha trovato la sua principale 
espressione nel movimento italiano Tendenza e 
nell’opera del suo caposcuola, A. Rossi, e il pro- 
prio manifesto nei saggi L'architettura della città 
di A. Rossi (1966) e La costruzione logica dell'ar- 
chitettura di G. Grassi (1967). Tra gli assunti di ba- 
se del n. vi sono, oltre al primato della composi- 
zione architettonica sulla funzione, l’idea della 
continuità della storia e della continuità spaziale 
della città tradizionale, il recupero della tematica 
tipologica, la ricerca di un rapporto significativo 
tra il singolo edificio e il tessuto urbano e soprat- 
tutto il ritorno a un'architettura analogica, espres- 
sione della tradizione culturale specifica di ogni 
area geografica contro la tendenza alla deconte- 
stualizzazione del Movimento moderno. Tra gli 
architetti italiani che hanno aderito al n. i più noti 
sono C. Aymonino, V. Gregotti, A. Natalini, F. 
Purini, L. Thermes, M. Scolari, E. Bonfanti e il 
teorico M. Tafuri. In Svizzera ne sono importanti 
interpreti M. Botta, A. Galfetti, B. Reichlin e F. 
Reinhart, in Germania O.M. Ungers, in Lussem- 
burgoi fratelli R. e L. Krier. Negli Stati Uniti han- 
no manifestato una propensione all’architettura 
neorazionalista i + Five Architects; anche in 
Giappone si può parlare di n., in reazione al 
Gruppo Metabolism, a proposito della ricerca ar- 
chitettonica di A. Isozaki, T. Ando, T. Aida, H. 
Fujii, M. Mozuna e T. Ito. 
Neri da Rimini (attivo nei primi due decenni del 
sec. xIV) miniatore italiano. Si formò sui grandi 
miniatori bolognesi del tardo Duecento, ma ri- 
sentì anche della prima diffusione in Romagna 
dei modi giotteschi (Antifomario, 1300, Venezia, 
Fondazione Cini), che egli interpretò non diversa- 
mente dai contemporanei pittori riminesi. Diresse 
la decorazione di tre antifonari dell’archivio capi- 
tolare del Duomo di Faenza e prese parte a quel- 
Ja del corale ora conservato al Mus. Civ. Medie- 


vale di Bologna e dei due antifonari di Santa Ma- 
ria della Fava a Venezia. Gli sono attribuite alcu- 
ne illustrazioni di un commento ai Vangeli, agli 
Atti degli Apostoli e all’Apocalisse (Città del Va- 
ticano, Biblioteca Vaticana) 

Neri di Bicci (Firenze 1418-92) pittore italiano 
Figlio di Bicci di Lorenzo e suo collaboratore alla 
decorazione del coro di San Francesco ad Arezzo, 
interrotta per la morte del padre, mantenne per 
tutta la sua lunga attività solidi legami con il gusto 
gotico delia bottega paterna, ma nutrì interesse 
anche per l’opera del Beato Angelico e di Filippo 
Lippi (Assunzione della Vergine, 1455, Ottawa, 
Nat. Gall. of Canada: affresco con San Giovanni 
Gualberto fra santi e beati dell'ordine vallombro- 
sano, 1455, Firenze, Santa Trinita; Annunciazio- 
ne, 1464, Firenze, Gall. dell’Acc.). Di grande inte- 
resse è il diario che egli tenne fra il 1453 e il 1475 
(Ricordanze) e che documenta anno per anno 
l’attività della sua fiorente bottega. 

Nerlinger Oskar (Schwann 1893 - Berlino 1969) 
pittore, disegnatore e illustratore tedesco. Mem- 
bro del gruppo degli Abstrakten, nei secondi anni 
Venti fu notevole interprete di un sintetico reali- 
smo influenzato dalla sintassi costruttivista in ope- 
re incentrate su temi e ritmi metropolitani (Torre 
della radio con ferrovia sopraelevata, 1927; Il treno 
del mattino, 1928, entrambi a Berlino, Otto-Na- 
gel-Haus) e sul mondo del lavoro e della tecnica. 
Fece parte, negli anni di Weimar, dell’ Associazio- 
ne degli artisti rivoluzionari tedeschi e nel secon- 
do dopoguerra fu uno dei padri del realismo so- 
cialista della Repubblica Democratica Tedesca. 
Neroccio di Bartolomeo Landi (Siena 1447- 
1500) pittore e scultore italiano. Allievo del Vec- 
chietta, fu attivo quasi esclusivamente a Siena e 
nel contado. Della sua collaborazione con Fran- 
cesco di Giorgio Martini (che si prolungò fino al 
1475) è esempio la predella (ora a Firenze, Uffizi) 
della pala di Monte Oliveto. Colorista raffinato, 
volto a interpretare in chiave arcaicistica il lineari- 
smo di Francesco di Giorgio, N. sembra rievocare 
le sottili eleganze della pittura senese del Trecen- 
to (Madonna col Bambino e i santi Girolamo e 
Bernardino, 1475 ca, Siena, Pin. Naz.), mostran- 
dosi anche talora ( Trittico del 1476, Madonna col 
Bambino e sei santi, Siena, Pin. Naz.) sensibile al- 
le novità plastiche del rinascimento fiorentino 
Molto ampia e nota, per quanto spesso condotta 
in collaborazione con la bottega, la sua produzio- 
ne di Madonne col Bambino (Gazzada, Coll. Ca- 
gnola; Indianapolis, Mus. of Art; Esztergom, Mus. 
Cristiano). Tra le sue opere di scultura vanno ri- 
cordate la statua lignea di Santa Caterina (1470, 
Siena, casa di santa Caterina), ispirata ai modi del 
Vecchietta, e la tomba in marmo del vescovo Te- 
sta Piccolomini (1485, Siena, Duomo), di gusto af- 
fine ad A. Bregno. 

Neroni Bartolomeo + Riccio 

nervatura nelle chiese romaniche e gotiche, ele- 
mento architettonico a forma di cordone che ha la 
funzione di ricevere le spinte e je controspinte 
dell'edificio, in particolare della volta, nel qual ca- 
so si parla di costolone. 

Nervi Pier Luigi (Sondrio 1891 - Roma 1979) in- 
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gegnere italiano. Laureatosi a Bologna nel 1913, 
si è riallacciato, con la sua copiosa e spesso genia- 
le produzione di strutturalista, alla tradizione in- 
gegneresca nata con G.-A. Eiffel, E. Freyssinet e 
R. Maillart. Dopo il cinema Augusteo di Napoli 
(1926-27), egli realizzò, nel 1930-32, le tribune del- 
lo stadio comunale di Firenze, facendo ricorso a 
soluzioni tecniche d'avanguardia. Assunta a mo- 
dello della nuova architettura in un momento in 
cui in Europa si andava diffondendo l’idea che «la 
forma segue la funzione», quest'opera, in cui gli 
elementi strutturali venivano lasciati polemica- 
mente in vista, offrì un importante contributo alla 
demistificazione del trionfalismo «romano». Fra il 
1935 e il 1943, in occasione di progetti di aviori- 
messe per l'aeronautica italiana, N. si dedicò allo 
studio di coperture a campata unica di grandissi- 
ma dimensione, realizzate con elementi prefab- 
bricati di cemento armato. Un ulteriore sviluppo 
di questi studi è rappresentato dalla copertura del 
salone per il Palazzo delle Esposizioni a Torino 
(1948), dove è compiutamente realizzata l'inte- 
grazione tra invenzioni strutturali e invenzioni ar- 
chitettoniche. Nella successiva serie di opere 
(compiute in collaborazione) la presenza di N. si 
afferma nella mirabile chiarezza delle strutture: 
palazzo dell'Unesco a Parigi (1953-57, in collabo- 
razione con M. Breuer e B. Zehrfuss), grattacielo 
Pirelli a Milano (1955-59, in collaborazione con 
G. Ponti e altri), Palazzetto dello Sport a Roma 
(1956-57, in collaborazione con A. Vitellozzi), Pa- 
lazzo dello Sport a Roma (1958-59, in collabora- 
zione con M. Piacentini). Del 1961 è la più famo- 
sa fra le opere progettate e realizzate da N.: il Pa- 
lazzo delle Esposizioni «italia 61» a Torino, nel 
quale la straordinaria invenzione della gigantesca 
struttura a fungo si risolve tuttavia, in assenza di 
un'organica soluzione spaziale, in malinconico 
monumentalismo. Una certa magniloguenza di- 
venne da allora una costante della sua produzio- 
ne, come testimonia tra l'altro il salone delle 
udienze in Vaticano, terminato nel 1972. 

Neshat Shirin + fotografia; + videoarte. 
Nesiotes + Kritios. 

Netscher Caspar (Heidelberg 1635/36 - L'Aia 
1684) pittore di origine tedesca. Allievo di G. Ter- 
borch, dipinse piccole, ralfinate scene di interni 
(La lezione di viola, Parigi, Louvre; La merlettaia, 
Londra, Wallace Coll.) e soggetti storici e mitolo- 
gici (Vertumno e Pomona, Strasburgo, Mus. des 
Beaux-Arts). Fu molto apprezzato presso la corte 
d'Olanda come elegante ritrattista (Guglielmo 11, 
Amsterdam, Rijksmus.). 

Netti Francesco (Santeramo in Colle, Bari, 1832 - 
Napoli 1894) pittore, fotografo e critico d’arte ita- 
liano. Frequentò per breve tempo l'Accademia 
napoletana dopo la laurea in legge (1855), ma im- 
parò il disegno soprattutto tramite insegnamento 
privato: l’apprendistato presso l’amico D. Morelli 
e le lezioni di nudo alla scuola di F. Palizzi (1862- 
64). Dal 1866 al 1871 visse a Parigi e, per un breve 
periodo, in una località ai margini della foresta di 
Fontainebleau, Grez. La sua produzione com- 
prende temi di genere, soggetti antichi con rico- 
struzioni archeologiche (Coro antico che esce dal 


tempio, 1877. Napoli, Gall. dell'Acc. di Belle Ar- 
ti), fatti di cronaca e di vita contemporanea (/n 
Corte d'Assise, 1882. Bari, Pin. Provinciale) e sce- 
ne di lavoro nei campi dove la figura del contadi- 
no assurge a protagonista (ciclo dei Miczitori, 
1890-94, Napoli, Gall. dell'Acc. di Belle Arti). 
Neue Kinstlervereinigung (ted., «Nuova Asso- 
ciazione degli Artisti») raggruppamento artistico 
monacense costituitosi nel 1%) per iniziativa dei 
pittori V. Kandinskij, G. Miinter, A. Jawlensky, 
M. von Weretkin, A. Erbsl6h, A. Kanoldt, A. Ku- 
bin. Nella sua prima circolare-manifesto è esplici- 
tato il progetto di una sintesi formale basata sul- 
l'integrazione di visione esterna e visione interio- 
re. Alla prima esposizione della N.K. (Gall. 
Tannhauser, 1909), che si proponeva di raccoglie- 
re «spiriti affini» sia in Germania sia all’estero, 
parteciparono tra gli altri anche l'olandese P. 
Baum, i russi Bechteev e Kogan, il tedesco K. Ho- 
fer; alla seconda (Gall. Tannhauser, 191()) espose- 
ro numerosi artisti francesi (G. Braque. A. De- 
rain, K. Van Dongen, H. Le Fauconnier, P. Picas- 
so. G. Rouault, M. de Vlaminck), proponendo 
opere di matrice fauve e cubista, mentre Kandi- 
skij presentò un paio di di pinti pressoché astratti. 
Il gruppo si sciolse proprio per la radicalità del- 
l'indirizzo astrattista perseguito da Kandinskij, 
che uscì dal gruppo e diede vita (con la Miinter, il 
giovane F. Marc, Kubin, poi seguiti dalla We- 
refkin e da Jawlensky) al Blaue Reiter. 

Neue Sachlichkeit -» Nuova Oggettività. 

Neue Wilden (ted., «Nuovi Selvaggi») raggrup- 
pamento artistico affermatosi a Berlino alla fine 
degli anni Settanta del Novecento con il sostegno 
del critico Zdenek Felix. Il gruppo si inseriva nel 
vasto movimento del + neoespressionismo, pro- 
ponendo una pittura programmaticamente rozza 
e aggressiva, istintiva e coloristicamente accesa, 
ricca di citazioni da stili ed epoche diversi, miran- 
te all’«anarchia estetica». Tra i principali espo- 
nenti, R. Fetting, W. Biittner, H. Middendorf, Sa- 
lomé e B. Zimmer. 

Neumann Johann Balthasar (Eger, odierna 
Cheb, Boemia, 1687 - Wiirzburg 1753) architetto 
tedesco. Svolse la sua attività prevalentemente a 
Wiirzburg in Franconia, capoluogo del principato 
vescovile, dove prestò inizialmente la sua opera 
come ingegnere militare, ma visitò anche Milano e 
l'Italia settentrionale; nel 1719 fu nominato so- 
vrintendente alle costruzioni della corte di Wiirz- 
burg dal principe vescovo J.Ph. Franz von Schén- 
born. Ricevuto l’incarico di dare una sistemazione 
urbanistica alla città e di progettare la Residenza 
vescovile (1719-44), vi attese durante tutto l'arco 
della sua attività, realizzando una sintesi persuasi- 
va delle varie componenti culturali della sua arte. 
Nel suo sforzo di mediare la tradizione dell’archi- 
tettura viennese con i nuovi stimoli del classicismo 
francese, N. si trovò ad affrontare tutti i fonda- 
mentali temi costruttivi del suo tempo: la pianta 
centrale (specialmente ellissoidale). il sistema dei 
pilastri scoperti. la fusione di molteplici spazi cur- 
vi in un'unità architettonica. Egli trovò un colla- 
boratore particolarmente congeniale in G.B. Tie- 
polo, che fra il 1750 e il 1 753 lavorò can i suoi due 
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figli a decorare con affreschi, nel castello, la sala 
dell'imperatore e il grandioso scalone a botte ri- 
bassata, clemento caratteristico dei suoi progetti. 
Nel campo dell’architettura civile le sue opere so- 
no il castello di Werneck presso Schwcinfurt 
(1733), alcune parti del castello vescovile di Bruch- 
sal (1731) e lo scalone del castello di Briihl presso 
Bonn (1743) per l'arcivescovo di Colonia, oltre ai 
progetti per la Residenza Reale di Stoccarda 
(1746), per la Hofburg di Vienna (1747) e per la 
Residenza Reale di Karlsruhe. All’architettura sa- 
cra è dedicata la tarda attività di N., anche se in 
precedenza aveva già realizzato in quel campo 
opere di piccole dimensioni o di minore importan- 
za (Cappella Schònborn nel Duomo di Wiirzburg, 
1727-45, e di Etwashausen presso Kitzingen, 1740- 
45: Santuario sulle alture di Wiirzburg, 1740-50 
ca); nel Santuario dei @uattordici Santi pre 
Bamberg (dal 1743) e nella chiesa benedettina di 
Neresheim (dal 1747), entrambe ultimate dopo la 
sua morte, N. combina genialmente lo schema 
planimetrico basilicale, la facciata a due torri e la 
concezione dello spazio centrale. 

Neutra Richard (Vienna 1892 - Wuppertal 1970) 
architetto statunitense. Diplomatosi a Vienna 
(1912), lavorò per alcuni anni in Europa con A. 
Loos ed E. Mendelsohn; nel 1923 si trasferì in Ca- 
lifornia. Il suo stile semplice e rigoroso, legato so- 
prattutto all’invenzione e alla perfezione del det- 
taglio, gli procurò rapidamente una larga fama 
Aperto un proprio studio a Los Angeles (1933), 
costruì per una ricca e prestigiosa clientela, appar- 
tenente soprattutto al mondo del cinema, molte 
delle sue ville «a padiglione», caratterizzate da 
una spazialità elementare, con le ampie vetrate 
aperte sul paesaggio, i tetti piani, i delicati ritmi 
delle pilastrature in metallo (Casa von Sternberg 
a San Fernand Valley, 1936; Villa Kaufmann a 
Palm Springs, 1946). La sua costante attenzione a 
un uso appropriato ed economico della tecnolo- 
gia diventò un fattore determinante nella costru- 
zione di edifici di serie, padiglioni ospedalieri o 
aule scolastiche; soprattutto in queste ultime, alle 
quali N, dedicò lunghi studi per adattare il pro- 
prio modulo spaziale ai nuovi metodi pedagogici, 
la sobrietà e la lievità del suo linguaggio architet- 
tonico risultano esemplari e significativi 


Nevelson Louise (Kiev 1899 o 1900) - New York 
1988) scultrice statunitense. | suoi primi assem- 
blages monocromi (bianchi, neri, color oro), co- 
struiti come montaggio di scorie e di materiali di 
recupero, quasi sempre lignei, sono di derivazione 
surrealista (Maestà nera, 1955, New York, Whit- 
ney Mus. of American Art). Tra pop art e astra- 
zione geometrica si collocano i successivi grandi 
contenitori riempiti con lrammenti cli legno sago- 
mati e assemblati (Giovani ombre, 1959-60), New 
York, Whitney Mus. of American Art), inquie- 
tanti idoli poveri e solenni. In seguito la N. ha svi- 
luppato la propria ricerca anche nella dimensione 
dello spazio architettonico (Cappella del Buon 
Pastore, 1977, New York, chiesa luterana di Saint 
Peter). 

Nevinson Christopher R.W. (Londra 1889-1946) 
pittore e incisore inglese. A Parigi nei primi anni 
Dieci divise lo studio con A. Modigliani e, dopo 
l’incontro con P. Picasso e G. Severini, adottò mo- 
duli cubisti. Tornato a Londra (1913) da acceso 
sostenitore del futurismo, firmò con Marinetti il 
manifesto Vital English Art (1914) che, in polemi- 
ca con i vorticisti, indicava, tra gli altri, D. Bom- 
berg, J. Epstein, W. Roberts e W. Lewis, oltre che 
lo stesso N., come i grandi l'uturisti inglesi del mo- 
mento. La diretta esperienza della guerra lo portò 
a un realismo freddo e oggettivo, benché sempre 
segnato da un senso della sintesi geometrizzante 
di derivazione cubofuturista (La mitragliatrice, 
1915, Londra, Tate Gall.), e quindi a una figura- 
zione narrativa d'impianto più tradizionale (Un 
gruppo di soldati, 1917-18, Londra, Imperial War 
Mus.). Dopo la guerra, accanto a una pittura di 
genere (ritratti, paesaggi, interni intimisti), ritrovò 
il gusto modernista per geometrizzazioni e sem- 
plificazioni formali in soggetti tipicamente mo- 
derni (Pomeriggio invernale qualunque in Inghil- 
terra, 1930), Manchester, City Art Gall.) 

New Archaelogy + archeologia. 

new dada termine con cui si indica la ripresa, al- 
l’inizio degli anni Cinquanta del Novecento e nel- 
l’ambito dell’avanguardia artistica newyorkese, di 
modi che avevano caratterizzato il dadaismo sto- 
rico: in primo luogo, l’uso dell’oggetto di consumo 
quotidiano e il procedimento di montaggio o rie- 
laborazione di elementi caratteristici della comu- 


new dada 

1 «Bersaglio» (1955) diJ. Johns: 
encausto e collage su tela e calchi di 
gesso, cm 129,5x111,8. New York, 
coll priv. 

2 «Coca-Cola Plan» (1958 ) dî 

R. Rauschenberg: olio, matita, carta, 
legno, metallo e bottiglie, 

em 6079X64Xx114. Los Angeles, 
Museum of Contemporary Art. 
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«Compianton: 
terracotta policroma. 
Bologna, Santa 
Maria della Vita. 


nicazione di massa (scritte, fotografie, ritagli di 
giornali, manifesti ecc.). Negli Stati Uniti, soprat- 
tutto attraverso l'opera di R. Rauschenberg e J. 
Johns, il n.d. si è configurato come momento di 
passaggio dall’action painting alla pop art, mentre 
in Europa la sua estetica ha trovato espressione a 
partire dal 1960 nelle ricerche del + Nouveau 
Réalisme. In Italia, hanno lavorato in direzioni 
analoghe artisti come M. Rotella, E. Baj, G. Ba- 
ruchello, L. Del Pezzo; in senso più lato, possono 
essere riferiti al n.d. anche alcuni aspetti dell’atti- 
vità di E. Colla, P. Manzoni e U. Nespolo. 
Newman Barnett (New York 1905-70) pittore 
statunitense. E stato esponente di primo piano, 
dagli ultimi anni Quaranta (con C. Still e M. 
Rothko), della componente della New York 
School, nota come color field painting, che si con- 
trapponeva all’action painting. La sua pittura si 
caratterizza per la «grande astrazione» e l’uso di 
estese campiture di colore uniforme, che si colle- 
gano alla tradizione astratta di P. Mondrian e J 
Albers. I suoi dipinti, scanditi da bande cromati- 
che generalmente verticali, danno forma a rap- 
porti armonici di sottile equilibrio che producono 
effetti di dilatazione dello spazio, ulteriormente 
accentuati dal ricorso a tele di grande formato 
(Vir HeroicusSublimis, 1950-51, New York, Mus. 
of Mod. Art). L'opera di N. ha esercitato una de- 
terminante infiuenza sul minimalismo, cui sono 
peraltro riconducibili suoi lavori tardi (Obelisco 
rotto, 1963-67, New York, Mus. of Mod. Art). 
Newton Helmut (Berlino 192()) fotografo austra- 
liano di origine tedesca. Dopo aver lavorato dal 
1936 come assistente della fotografa di moda ber- 
linese Yva, nel 1938 lasciò la Germania per tra- 
sferirsi dapprima a Singapore quindi a Sydney, in 
Australia. A Londra nel 1956 e poi a Parigi, ha 
operato soprattutto come fotografo di moda per 
riviste quali «Jardin des modes», «Elle», «Play- 
boy», «Queen». «Stern», «Harper's Bazaar» e 
«Vogue». E divenuto celebre per i suoi ritratti in- 
timi (tra cui quello di S. Dali) e i suoi nudi femmi- 
nili aggressivi e statuari, dall'esplicita carica eroti- 
co-voyeuristica, in rigoroso bianco e nero. Tra i 


volumi fotografici pubblicati, Donne bianche 
(1976), Grandi nudi (1982), Helmut Newton: ri- 
tratti (1984). 

New York School espressione generica utilizza- 
ta, a partire dall’eponima mostra del 1965 presso 
il Los Angeles County Mus., per indicare gli espo- 
nenti dell'espressionismo astratto operanti a New 
York tra gli anni Quaranta e Cinquanta, il cui suc- 
cesso, critico e di mercato, consacrò la metropoli 
statunitense nuova capitale dell’arte moderna. La 
formula va intesa in senso latamente geografico e 
si giustifica con la concentrazione a New York de- 
gli artisti della prima generazione; risulta tuttavia 
restrittivo circoscrivere a un ambito meramente 
geografico la proliferazione di idee e formule del- 
l'avanguardia americana a partire dagli anni Cin- 
quanta. 

Niccolini Antonio (San Miniato, Pisa, 1772 - Na- 
poli 1850)) architetto italiano. Dopo aver lavorato 
alla costruzione e alla sistemazione di diversi tea- 
tri toscani (Regio di Pistoia), si stabilì a Napoli, 
dove fu attivo, fra l'altro, alla reggia di Capodi- 
monte. Le sue opere migliori, fedeli ai canoni 
neoclassici, sono: a Napoli, la Villa Floridiana 
(1817-19). con il giardino che la circonda. e il Tea- 
tro San Carlo (1810-12: interno rifatto nel 1841); a 
Bari il Teatro Piccinni (1840-54). 

Niccolò da Varallo (Varallo, Vercelli, notizie 
1445-1516) pittore di vetrate italiano. Giunto a 
Milano con il padre Leonardo, anch'egli pittore di 
vetrate, intorno al 1420, risulta attivo per il Duo- 
mo dal 1445. Nel 1479-89 eseguì per l'abside le 
due vetrate di San Giovanni Damasceno e di 
Sant Eligio: la prima lo mostra legato ai modi fer- 
raresi, mentre la seconda rivela evidenti influssi 
di V. Foppa nella maggiore pittoricità del model- 
lato e nella più sottile gamma cromatica. Colla- 
borò inoltre con Antonio da Pandino nella realiz- 
zazione di vetrate per la Certosa di Pavia. 
Niccolò dell'Arca o N. d’Antonio d’Apulia. o da 
Bari (Bari?, 1435/40 ca - Bologna 1494) scultore 
italiano. Una variante del suo nome indica la sua 
probabile origine: l'altra si riferisce alla sua prima 
opera nota, le statue di coronamento dell'arca di 
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San Domenico a Bologna. Origine e formazione 
non sono tuttavia documentate e difficilmente ri- 
costruibile è il suo percorso stilistico per la scarsità 
delle notizie a disposizione, anche se è stata sup- 
posta una sua partecipazione ai lavori per l'arco di 
Castel Nuovo a Napoli nel sesto decennio. Nel- 
l'arca di San Domenico (1469-73, comprendente 
le statue degli Evangelisti, cinque Santi, l'Eterno, il 
Cristo in pietà, putti reggifestone e un Angelo reg- 
gicandelabro) sono avvertibili, composti in un’e- 
legante linea di ascendenza gotica, legami con la 
cultura toscana e spunti riferibili a) classicismo 
meridionale; mentre il plastico naturalismo dei 
personaggi. caratterizzati da un'intensa dramma- 
ticità, richiama esperienze della scuola borgogno- 
na, in particolare di C. Sluter. La Madonna di 
Piazza (1478, Bologna, Palazzo Pubblico) si ri- 
chiama direttamente. nella ricchezza del manto 
solcato da ombre profonde, agli esempi bolognesi 
di J. Della Quercia. Infine, le sette statue in terra- 
cotta policroma del Compianto (variamente data- 
to fra il 1460 e 1490, Bologna, Santa Maria della 
Vita), composte nello schema della «sacra rappre- 
sentazione» (ammettendo una datazione avanza- 
ta, lo spunto fu forse offerto a N. dai gruppi fittili 
di G. Mazzoni), raggiungono effetti di tesa e 
drammatica espressività che le apparentano ai più 
alti risultati della grande pittura ferrarese del 
Quattrocento. 

Niccolò di Buonaccorso (Siena 1348 ca - 1388) 
pittore italiano. Operante nell’ambiente del goti- 
co senese, predilesse uno stile eminentemente 
decorativo, caratterizzato da un linearismo ar- 
monioso e da un colorismo smaltato, con riprese 
da opere di S. Martini e Bartolo di Fredi, ma con 
un’attenzione peculiare anche per la resa dello 
spazio che denota l’attento studio di A. Loren- 
zetti (Sposalizio della Madonna, Londra, Nat. 
Gall.: Presentazione al tempio, Firenze, Uffizi). 
Niccolò di Giacomo (n. Bologna, attivo tra il 
1353 e il 1401) miniatore italiano. Artista opero- 
sissimo e a capo di una fiorente bottega, decorò 
un gran numero di codici (Antiphonarium, Bolo- 
gna, Mus. Civ. Medievale; Libro dei Creditori del 
Monte. 1394, Bologna, Archivio; Farsalia, 1373, 
Milano, Biblioteca Trivulziana: decretali, Milano, 
Biblioteca Ambrosiana; Antiphonarittm, Mode- 
na, Biblioteca Estense; decretali, Biblioteca Vati- 
cana; Messale, 1374, Monaco, Staatsbibliothek). 
Decoratore fantasioso ed esuberante, colorista 
violento, N. si distingue sempre per le forme ro- 
bustamente popolari e gli atteggiamenti dinamici 
fino all’enfasi. ponendosi come tipico divulgatore 
del linguaggio bolognese discendente da Vitale. 
Niccolò di Liberatore detto l'Alunno (Foligno. 
Perugia. 1420/30-1502) pittore italiano. Attivo in 
Umbria e nelle Marche, formatosi sulle opere di 
B. Gozzoli a Montefalco, collaborò inizialmente 
col suocero P. Mazzaforte, ma già nel 1457 la Ma- 
donna col Bambino e santi (Deruta, Pin. Comu- 
nale) risulta firmata da lui solo. La sua produzio- 
ne di polittici manifesta uno stile vigoroso, che ri- 
sente anche dell’influsso di B. Vivarini (Polittico 
di Cagli. 1461-65. Milano, Brera: Politico di Mon- 
telpare. 1466, Città del Vaticano, Pin. Vaticana), e 


poi di C. Crivelli, col quale venne a contatto verso 
11 1472 (Polittico di Nocera Umbra, 1483: Madon- 
na del Buon Soccorso, 1482, Roma, Gall. Colon- 
na). Nella sua produzione tarda si individuano 
componenti toscane (Madonna col Bambino in 
gloria e san Francesco, Sarnano, Pin. Comunale), 
assorbite probabilmente attraverso lo studio del- 
l'opera di L. Signorelli. 

Niccolò di Pietro (Venezia. notizie 1394-1427) 
pittore italiano. Si formò a contatto con la pittura 
emiliana, come indicano alcune sue opere (/nco- 
ronazione, Roma, Gall. Naz. di Arte Antica; Ma- 
donna e donatore, 1394, Venezia, Gall. dell'Acc.; 
Croci fisso di Verucchio, 1404, Bologna, Pin. Naz.), 
per accostarsi poi, forse per il tramite di Micheli- 
no da Besozzo, a esempi della pittura boema e 
della Germania meridionale (/ncoronazione della 
Vergine, Rovigo, Acc. dei Concordi; Sanr'Orsola, 
New York, Metropolitan Mus.). 

Niccolò di Ser Sozzo (attivo a Siena tra il 1330 e 
il 1363 ca) pittore e miniatore italiano. Già ritenu- 
to membro della nobile famiglia Tegliacci (da cui 
il nome di Niccolò Tegliacci con cui era noto fino 
ad anni recenti), era in realtà figlio di un certo Ser 
Sozzo di Stefano, miniatore. La sua prima opera 
nota è una miniatura raffigurante |’ Assunzione 
della Vergine, eseguita per illustrare il cosiddetto 
Caleffo (registro di contratti) dell'Assunta (1336- 
38 ca, Siena, Archivio di Stato). La sua vasta pro- 
duzione di miniatore (Corale, San Gimignano, 
Mus. dell'Opera del Duomo) e di pittore (Ma- 
donna, Firenze, Uffizi; Polittico di Monte Oliveto, 
San Gimignano, Pin.; polittico, 1362, Siena, Pin. 
Naz., con Luca di Tommé, e altre) segue inizial- 
mente le orme di P. Lorenzetti, associando lo sfar- 
zo esteriore a un sottile lirismo, uniti sempre a 
un'alta qualità di esecuzione. 

Nicholson Ben (Denham 1894 - Londra 1982) 
pittore inglese. Compì numerosi viaggi, nel corso 
dei quali ebbe frequenti e importanti contatti con 
artisti europei. Dall’iniziale lezione postcubista 
(1921-24), la sua arte andò evolvendosi verso l'a- 
strattismo; dal 1933 al 1935 fece parte a Parigi del 
gruppo Abstraction-Création e nel 1937 fu coedi- 
tore, con J.L. Martin e N. Gabo, della rivista «Cir- 
‘cle». Queste esperienze non gli impedirono tutta- 
via di tornare anche, costantemente, a modi figu- 
rativi. Il suo lirismo evocativo, evidente nei pae- 
saggi e nelle nature morte (Natura morta, 1945, 
Londra, Tate Gall.), saccompagna sempre a un 

innato senso strutturale che si traduce nella con- 
temporanea creazione di composizioni astratte, 
non di rado a rilievo (Rilievo dipinto, 1939, New 
York, Mus. of Mod. Art), dove le forme valgono 

come «equivalenti» degli oggetti naturali, conce- 

piti però secondo le specificità dei puri mezzi pit- 

torici e plastici. 

Nicola da Guardiagrele Nicola Gallucci detto 

(Abruzzo, 1395 ca - 1462 ca) orafo e scultore ita- 

liano. Legato alla tradizione gotica locale nella 

produzione giovanile (ostensorio, 1413. Franca- 

villa a Mare, chiesa di San Franco; croce proces- 

sionale. 1422, Lanciano. chiesa di Santa Maria 

Maggiore). subi poi un profondo rinnovamento 

grazie alla conoscenza dell’opera dei Ghiberti. 
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Agli anni maturi risalgono i suoi capolavori: la 
raffinata Croce d’argento di Santa Maria Mag- 
giore a Guardiagrele (1431), le croci processio- 
nali del Mus. Diocesano dell'Aquila (1434) e di 
San Giovanni in Laterano a Roma (1441) e il pa- 
liotto argenteo del Duomo di Teramo (1433-48). 
Più discussa è la sua produzione di scultore, ini- 
ziata insieme al padre con il gruppo dell’/ncoro- 
nazione della Vergine nella lunetta del portale di 
Santa Maria Maggiore a Guardiagrele, ma che 
include anche due Annunciazioni eseguite in 
proprio (Firenze, Bargello: Teramo, Cattedrale). 
Nicola d’Angelo (attivo a Roma tra la seconda 
metà del sec. xn e l'inizio del xt11) scultore italiano. 
Dopo il nonno Paolo e il padre Angelo, fu a capo 
di una delle più importanti botteghe di marmora- 
ri attive a Roma e in vari centri del Lazio nel sec. 
x1l. Di lui resta una sola opera sicura, peraltro fir- 
mata in collaborazione con P. Vassalletto: il can- 
delabro pasquale della basilica romana di San 
Paolo fuori le Mura (1200 ca). Nelle parti che gli 
sono attribuite (rilievi del fusto con Storie della 
passione di Cristo) l'artista rielabora elementi del- 
la tradizione scultorea paleocristiana e altomedie- 
vale, inserendoli in un contesto narrativo e deco- 
rativo di assoluta originalità. 

Nicola da Urbino N. Sbraghe detto (attivo a Ur- 
bino fra 1520 e 1537/38) pittore italiano di maioli- 
che. E considerato il maestro dello stile detto 
istoriato, consistente nel ricoprire l’intera superfi- 
cie del piatto o coppa da decorare con un’unica 
scena, di soggetto storico 0 mitologico, o con un 
ritratto. Si dedicò soprattutto alla produzione di 
grandi servizi da tavola; tra questi si ricordano la 
serie di piatti con soggetti mitologici realizzati tra 
il 1515 e il 1520 ca (Venezia, Mus. Correr) e il 
servizio per Isabella d'Este Gonzaga (dopo il 
1519; alcuni pezzi a Londra, Victoria and Albert 
Mus., e Bologna, Mus. Civ.). Viene spesso confu- 
so con Nicola Pellipario da Casteldurante, padre 
di G. Durantino e capostipite dei + Fontana. 
Nicola di Bartolomeo da Foggia (attivo in 
Campania nel sec. xt) scultore italiano. Fu una 


Nicola Pisano 

«Adorazione dei Magi»: rilievo in 
marmo dal pul pito (1260) del 
Battistero di Pisa. 


delle maggiori personalità della scultura campana 
della seconda metà del Duecento, la cui arte, ca- 
ratterizzata da un naturalismo di forte impronta 
classica (busti di Nicola e Sigilgaida Rufolo nel 
Mus. del Duomo di Ravello), è da ricondurre a 
una formazione nel clima di recupero classicista 
promosso dalla corte federiciana; clima ed esiti 
che giustificano anche l’ipotesi di diretti contatti 
con l’arte di Nicola Pisano. Oltre ad alcune men- 
sole attribuitegli nel castello di Lagopesole, resta 
di lui il pergamo del Duomo di Ravello, nel quale 
i tradizionali pannelli decorati a tarsie si arricchi- 
scono di un sontuoso apparato di membrature 
con rilievi ornamentali d'ispirazione romana e di 
elementi scultorei (leoni stilofori e aquila del leg- 
gio) caratterizzati da un naturalismo essenziale e 
fortemente espressivo. 

Nicola di Leida - Gerhaert, Nikolaus. 

Nicola Pisano (?, 1220/25 ca - m. fra il 1278 e il 
1284) scultore e architetto italiano. Di origine pro- 
babilmente pugliese (e designato, in alcuni docu- 
menti, anche come Nicola d’A pulia), si formò nel- 
l’Italia meridionale, in contatto con la cultura figu- 
rativa federiciana. Di qui passò in Toscana, tra Pi- 
sa e Siena, dove, alla metà del secolo, la sua pre- 
senza è attestata nel Duomo (mensole figurate 
della cornice del tiburio). Nel 1260 terminò il Pi 
pito* del Battistero di Pisa, e tra il 1266 e il 1268 (in 
collaborazione con il figlio Giovanni, Arnolfo di 
Cambio, Lapo e altri) eseguì quello peril Duomo 
di Siena. Nel 1273 era attivo a Pistoia, dove gli è 
stata attribuita un’acquasantiera in San Giovanni 
Fuorcivitas, ma contemporaneamente attendeva 
alla decorazione dell’esterno del Battistero pisa- 
no. L'ultima impresa che lo vide impegnato con 
Giovanni fu la Fonte Maggiore di Perugia, del 
1277-78. A N. e alla sua bottega si attribuiscono la 
lunetta con la Deposizione dalla croce e il sotto- 
stante architrave del Duomo di Lucca (l'epoca è 
quella del pulpito pisano); si deve alla sua bottega 
l'arca di San Domenico nell'omonima chiesa di 
Bologna (1264-67). Alla sua attività di architetto, 
particolarmente lodata dal Vasari, viene talora 
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collegata la chiesa di Santa Trinita a Firenze. Il 
pulpito pisano, esagonale su colonne alternata- 
mente sostenute da leoni, è concepito come una 
struttura autonoma, che si distacca da ogni realiz- 
zazione precedente tanto per il rigore della defini- 
zione architettonica quanto per la complessità del 
programma iconografico e per il rapporto tra scul- 
tura e architettura: ha per parapetto cinque lastre 
a rilievo con Storie dell'infanzia di Cristo, la Croci- 
fissione e il Giudizio finale che si impostano su ar- 
catelle trilobe, al congiungimento delle quali si ad- 
dossano sei statuette del Batista e di Virà, mentre 
nei pennacchi si trovano immagini di profeti, Il 
pulpito senese, a pianta ottagonale, è assai più ric- 
co di scene e figure e presenta anche gli specchi del 
parapetto intervallati da statue e gruppi plastici. 
N. ebbe una lucida consapevolezza dei valori del- 
l’arte antica, da lui assimilati sia nelle probabili gio- 
vanili requentazioni dei cantieri meridionali che da- 
vano forma agli ideali di restaurazione del mondo 
classico promossi da Federico 11, sia in un supposto 
soggiorno a Roma, sia a Pisa, particolarmente ricca 
di esempi di scultura antica; il suo classicismo, tutta- 
via, non si tradusse in una dotta pratica imitatoria, 
ma fu un mezzo per riscoprire nella strutturazione 
narrativa come nelle singole figure le possibilità di 
una rappresentazione insieme più naturalistica, in- 
tensamente espressiva e di straordinaria «gravitas». 
L’arte di N. evolve dalla salda e costruttiva plasti- 
cità, di ascendenza ancora romanica, del pulpito pi- 
sano al vibrante modellato già schiettamente gotico 
di quello senese e alla nuova concezione del basso- 
rilievo schiacciato nel bacino inferiore della fonte di 
Perugia. La funzione innovatrice che l'opera di N. 
ebbe nella scultura troverà riscontro solo vari de- 
cenni dopo in quella svolta da Giotto nella pittura. 
Nicolas de Verdun (secc. x1i-x11) scultore, orafo 
e smaltatore lorenese. E il maggiore rappresen- 
tante della scuola mosana di smalti e oreficeria e 
uno dei più grandi artisti del medioevo. Il suo no- 
me appare per la prima volta nel 1181 sull'altare 
della chiesa abbaziale di Klosterneuburg, vicino a 
Vienna: 51 placche di smalto che raffigurano epi- 
sodi del Vecchio e del Nuovo Testamento ordina- 
ti in modo da renderne esplicite le concordanze ti- 
pologiche, già rivestimento di un ambone dan- 
neggiato da un incendio e, in seguito al restauro 
trecentesco, utilizzate per decorare l'altare. Nelle 
figure e nelle scene, dove prevalgono gli ori e gli 
azzurri, si rivela un linguaggio originale e intensa- 
mente espressivo, patetico o drammatico, di 
ascendenza complessa (la Scuola di Reims, il clas- 
sicismo già manifestatosi nelle miniature e negli 
avori mosani, influenze dell'ambiente renano e 
dell’arte bizantina); un nuovo senso del volume e 
dello spazio è ottenuto attraverso l'incisione mar- 
cata delle linee, sottolineate da smaltature rosse e 
blu. Riferita a N. è anche la cassa-reliquiario dei 
Re Magi, realizzata per la Cattedrale di Colonia 
all’inizio del sec. x111; l’opera richiama nella forma 
una basilica a tre navate ed è ornata da rilievi in 
forte aggetto, di gusto già pienamente gotico, raf- 
figuranti episodi della vita terrena e celeste di Cri- 
sto. storie dei Magi e dei santi Naborre e Felice (le 
cui reliquie sono conservate nella cassa). Opera 


Nicolas de Verdun 
Cassa-reliquiario dei Re Magi (sec. xtu): oro, smalti e pietre 
preziose. Colonia, Cattedrale. 


gotica pienamente compiuta è anche il reliquiario 
di Notre-Dame nella Cattedrale di Tournai (fir- 
mato e datato 1205), con cui si chiude il catalogo 
dell'artista, dal quale sono state del'initivamente 
espunte altre imprese orafe precedentemente at- 
tribuitegli, come il reliquiario di sant'Annone nel- 
la chiesa abbaziale di San Michele a Siegburg, e il 
candelabro Trivulzio del Duomo di Milano. 
Nicolò (attivo nell'Italia settentrionale tra il 1114 
ca e il 1141 ca) scultore italiano. La sua prima 
opera (1114-20 ca) è probabilmente il portale del- 
lo Zodiaco alla Sacra di San Michele presso Susa, 
Torino (vi si trova una iscrizione con il nome del- 
l’artista), composizione nuova dal punto di vista 
iconografico ma legata a esempi francesi, e con 
motivi bizantineggianti. Successivo e stilistica- 
mente analogo è il portale sud nella facciata della 
Cattedrale di Piacenza, databile verso il 1114-32, 
con storie di Cristo sull’architrave che rivelano un 
accostamento all'opera di Wiligelmo. L”attività di 
N. si sviluppò in seguito a Verona nel portale 
maggiore di San Zeno (Scene della Genesi sulla 
destra, rilievo del timpano, 1141, e forse i Profeti 
negli stipiti, 1138) e in quello del Duomo (1139), e 
infine nel portale della Cattedrale di Ferrara (do- 
ve il nome dell’artista compare nuovamente nel- 
l'iscrizione della lunetta rappresentante il Com- 
battimento di san Giorgio e il drago). 

Nicolò da Voltri (notizie 1385-1417) pittore ita- 
liano. Artista elegante e misurato, si impose sulla 
scena artistica genovese come fine divulgatore dei 
modelli elaborati dagli artisti emergenti, come 
Barnaba da Modena, il cui influsso risulta premi- 
nente nelle sue opere giovanili (Madonne col 
Bambino di Genova, chiesa di San Rocco, e di 
San Remo, chiesa di Nostra Signora della Costa), 
ocome Taldeodi Bartolo, cui guardò invece nel- 
la fase matura (Madonna col Bambino, Genova, 
chiesa di San Donato; polittico, Città del Vatica- 
no, Pin. Vaticana). 

Nicolò dell'Abate (Modena 1509 ca - Fontaine- 
bleau?, 1571) pittore italiano. La sua prima for- 
mazione si svolse forse presso A. Begarelli, ma i 
superstiti affreschi delle Beccherie di Modena 
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(1537) e le Storie dell'Encide della Rocca di Scan- 
diano (154()) — entrambi i cicli sono conservati al- 
la Gall. Estense di Modena — indicano che egli svi- 
luppò rapidamente un moderno stile manierista 
partendo da modelli dosseschi e correggeschi e 
fondendoli con la grazia artificiosa del Parmigia- 
nino. A Bologna (1548-52 ca) approl'ondì queste 
qualità studiando il Parmigianino e il raffaellismo 
locale (ciclo ariostesco di Palazzo Zucchini-Soli- 
mei, Pin. Naz.; Storia di Camillo, Paesaggi e con- 
certi in varie sale di Palazzo Poggi). Trasferitosi in 
Francia nel 1552 per collaborare col Primaticcio 
alla decorazione del Castello di Fontainebleau, vi 
lasciò un'impronta rilevante (sala da ballo; galle- 
ria di Ulisse). influenzando i pittori francesi della 
«prima» e della «seconda» Scuola di Fontaine- 
bleau 

Nicolò di Tommaso (seconda metà del sec. x1v) 
pittore italiano. Autore di un trittico datato 1371 
(Napoli, Mus. di San Martino) e di varie altre ta- 
vole (Madonna del parto, Firenze, chiesa di San 
Lorenzo), si distinse anche come frescante (Pi- 
stoia, Ospizio di Sant'Antonio, 1372). Uscito dal 
gruppo degli Orcagna, utilizzò con più leggera 
grazia il fine chiaroscuro di Nardo di Cione. 
niello tecnica orafa consistente nell’incisione a + 
bulino di una lastra di metallo d'oro o d’argento, 
entro i cui solchi viene collocata una miscela nera 
(nigellum) composta di limatura di piombo, rame 
rosso, zolfo, argento e borace. @uando la lastra 
viene riscaldata il n. fonde e poi indurisce; succes- 
sivamente viene raschiato e levigato. @uesta tec- 
nica è stata impiegata nella produzione di piccole 
paci e di lastre d’argento o d'oro che adornano 
croci, altaroli, rilegature di libri e messali, impu- 
gnature di spade, cinture, fermagli 

Niemeyer Oscar (Rio de Janeiro 1907) architetto 
brasiliano. Nel 1936 ottenne, insieme a L. Costa, 
A.E. Reidy ed E. Vasconcellos, l’incarico per la 
progettazione del ministero dell’educazione e sa- 
nità a Rio de Janeiro, e in quell'occasione incon- 
trò Le Corbusier, chiamato come consulente: l’in- 
contro fu decisivo per l'evoluzione di N., come è 
già evidente nel progetto definitivo del ministero. 
Successivamente N. realizzò, fra l’altro, il centro 
tecnico dell'aeronautica a San José dos Campos 
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Sede Mondadori a Segrate (1976). 


(1947) e la propria abitazione a Gavea (1953). Nel 
1956 Kubitschek, eletto presidente della repubbli- 
ca, varò il programma di fondazione della nuova 
capitale politica e amministrativa: Brasilia. N., no- 
minato sovrintendente tecnico, ebbe subito l’in- 
carico di progettare la residenza del governatore 
(Palazzo Alvorada, 1957) e l'albergo degli uspiti 
ufficiali (Hotel Brasilia, 1957) e bandì il concorso 
per il piano urbanistico, vinto da L. Costa. Negli 
anni successivi, con la Cappella del Palazzo Alvo- 
rada, il Senato, la Camera dei deputati e la Catte- 
drale, N. sviluppò, coerentemente al piano di Co- 
sta, un linguaggio basato su semplici elementi fi- 
gurativi ingigantiti in funzione di uno spazio urba- 
no enormemente dilatato, conferendo un’infles- 
sione quasi surrealista alla fissità monumentale 
dell'insieme. Dell'ultima produzione di N. si ri- 
cordano alcuni edifici della Fiera internazionale 
di Tripoli (1963), i complessi architettonici a Tel 
Aviv e l'università di Haifa in Israele (1964-65), la 
sede del partito comunista francese (Parigi, 1972), 
la sede della Mondadori a Segrate (1976). 
Niépce Joseph-Nicéphore (Chalon-sur-Saòne 
1765-1833) stampatore e inventore francese. È 
tradizionalmente considerato l'inventore della fo- 
tografia. Insieme al fratello Claude (1763-1828) 
condusse sin dal 1793 esperimenti sulla carta sen- 
sibilizzata all’argento, allo scopo di migliorare il 
metodo di preparazione delle lastre per la stampa 
litografica. Nel 1824 cominciò a usare il bitume di 
Giudea quale materiale sensibilizzante su lastre 
metalliche (rame o zinco); nel 1826 ottenne quel- 
la che viene definita la prima fotografia, da lui 
chiamata «eliografia»: una vista dei tetti del corti- 
le della sua casa di Gras. Alle ricerche di N. si col- 
legò. a partire dal 1829, L.-J.-M. Daguerre. 
Nigetti Matteo (Firenze 1560-1649) architetto e 
scultore italiano. Seguace e collaboratore di B 
Buontalenti, è un esponente del gusto eclettico 
che caratterizzò le ultime fasi del manierismo alla 
corte medicea. E più noto per la Cappella dei 
Principi in San Lorenzo, con la sua opulenta de- 
corazione, che per la chiesa dei Santi Michele e 
Gaetano e la facciata della chiesa di Ognissanti, 
più sobrie e armoniose. 

Nigro Mario (Pistoia 1917 - Livorno 1992) pittore 
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italiano. Precoce autodidatta, musicista, laureato 
in chimica e farmacia, nel 1949 aderì al mac. Do- 
po i primi Reticoli ritmici e simultanei (1952), che 
rivelano l'influenza di P. Mondrian e K. Maleviè, 
realizzò la serie degli Spazi totali (1953-63), carat- 
terizzati da trame geometriche che intersecandosi 
generano strutture, e dalla fine degli anni Sessan- 
ta la serie Tempo totale: strutture fisse con licenza 
cromatica, con lavorì anche su scala ambientale, 
in cui l’iterazione di vibranti segni-colore deter- 
mina un coinvolgimento percettivo dell’osserva- 
tore. Dal 1975 proseguì le sue ricerche sui valori 
cromatici con il ciclo della Metafisica del colore. 
Gli anni Ottanta hanno segnato un abbandono 
del rigore compositivo e costruttivista a favore di 
una più marcata gestualità (Analisi della linea, 
Orizzonti, Emarginazioni). 

Nikias (sec. iv a.C.) pittore greco. Figlio di Niko- 
demos. ateniese, con la tecnica dell’encausto e 
con sapienti effetti di luminosità e di chiaroscuro 
dipinse grandiose composizioni, in particolare 
scene di battaglia, temi funerari, personaggi ed 
episodi del mito, animali. Le sue opere sono per- 
dute, ma della sua feconda attività si hanno noti- 
zie da vari autori (Plutarco, Pausania e soprattut- 
to Plinio), dai quali viene indicato come la perso- 
nalità più significativa del suo tempo, tanto che lo 
stesso Prassitele se ne servì per arricchire le sue 
sculture. Grazie alle fonti antiche è stato possibile 
stabilire che alcune note pitture parietali pom- 
peiane (Andromeda e Perseo, Napoli, Mus. Ar- 
cheologico Naz.:/o e Argo, nel Macellum di Pom- 
pei; Zeus e Danae nella Casa della Regina Mar- 
gherita. sempre a Pompei) derivano da sue com- 
posizioni. Studi recenti collegano inoltre la sua 
personalità con le scene di caccia che decorano la 
fronte della tomba di Filippo a Vergina. 
Nikifor + naif. 

Nikosthenes (attivo nell'ultimo quarto del sec. 
vi a.C.) ceramista attico. Fu autore di oltre un 
centinaio di vasi a figure nere e firmò, come pitto- 
re, vasi a figure rosse insieme a Epitetto. Creò al- 
cune forme originali, come l'anfora detta appunto 
nicostenica. di struttura simile a quella dei vasi 
metallici, con anse laminate, e la pisside nicosteni- 
ca. Tra i suoi vasi si ricordano l’antora a figure ne- 
re (Città del Vaticano, Mus. Vaticani) e la coppa 
con la raffigurazione del Sonno e della Morte che 
trasportano il cadavere di Sarpedonte (Londra, 
British Mus.). 

ninfeo tempietto dedicato alle ninfe; il termine è 
passato poi a indicare una costruzione ornamen- 
tale da giardino a pianta centrale. 

Nino Pisano (Pisa, notizie 1349-68) scultore ita- 
liano. Figlio di Andrea, gli succedette nel 1349 
nella carica di capomastro del Duomo di Orvieto. 
Sue opere documentate sono la Madonna col 
Bambino in Santa Maria Novella a Firenze, la 
Madonna tra santi e angeli sulla tomba Cornaro in 
Santi Giovanni e Paolo a Venezia, un santo ve- 
scovo nel Duomo di Oristano e il monumento fu- 
nebre del vescovo Scherlatti ora nel Mus. dell'O- 
pera del Duomo di Pisa. Collaborò con il padre 
alla tomba Saltarelli in Santa Caterina a Pisa 
(1343 ca), dove sue sono le figure degli angeli, si- 


mili nell'impostazione al San Francesco del Mus. 
dell'Opera del Duomo di Pisa, che pure gli va at- 
tribuito insieme alla famosissima Madonna del 
latte (Pisa, Mus. Naz. San Matteo) e alla Madonna 
fra i santi Pietro e Giovanni Battista in Santa Ma- 
ria dello Spirito a Pisa. Gli appartengono proba- 
bilmente anche le statue dell’Annunciazione, 
sempre in Santa Caterina, opera che insieme ad 
altre gli è riferita dal Vasari. In queste figure di 
Madonna, la posa sinuosa, il sorriso, la nervosa 
grafia del panneggio sono in diretto rapporto con 
modelli francesi e attestano l'orientamento di N. 
verso soluzioni pittorico-decorative lontane dalla 
più salda impostazione paterna. di matrice ancora 
giottesca. Nell'ambito della scuola pisana, N. è 
l'ultimo esponente della cultura gotica. 

Ni Tsan (Wu-hsi, Kiangsu, 1301-74) pittore e calli- 
grafo cinese, noto anche con il soprannome di 
Yiin-lin (Bosco avvolto dalle nuvole) che si diede 
egli stesso. La sua nascita in una grande famiglia gli 
consentì una vita agiata, amicizie importanti, una 
pregevole collezione di dipinti antichi e una ricca 
biblioteca: ma negli anni della maturità le conce- 
zioni taoiste alle quali aderiva lo portarono a nega- 
re ogni valore ai possessi e ai beni del mondo. Par- 
tito con la moglie per lunghi viaggi, fece ritorno sol- 
tanto poco prima della morte. Il rifiuto di ogni am- 
bizione e l'individualismo ne fecero un modello 
ideale durante le dinastie Ming e Ch'ing. Quasi tut- 
ta la produzione di N.T., di piccolo formato, risale 
al periodo di vagabondaggio e rillette nella solitu- 
dine e austerità dei paesaggi il desiderio di distacco 
dal tumulto mondano; la composizione, assai sem- 
plice, organizza pochi elementi essenziali escluden- 
do la figurazione umana e realizzando una lumino- 
sità argentea e delicata. Tra le opere si ricordano: 
Paesaggi (1362, Washington, Freer Gall. ot Art), 
Paesaggio autunnale (Stoccolma, Nationalmus.), 
Rocce e hambiù (New York, coll. priv.), composi- 
zione di cui ritornano diversi esempi, spesso arric- 
chiti da un albero, come nel rotolo da parete oggi 
al Mus. del Palazzo Naz. di Formosa. 

Nitsch Hermann (Vienna 1938) artista austriaco. 
Ha esordito con dipinti di matrice informale, di 
drammatica intensità, ma è noto soprattutto come 
esponente del + Wiener Aktionismus. Dalla 
metà degli anni Sessanta le sue violente e tra- 
sgressive «azioni», di carattere rituale-sacrificale 
ma non aliene da implicazioni psicoanalitiche, si 
sono ispirate sia agli antichi misteri pagani sia alla 
Passione cristiana, tema ricorrente nelle sue 
performances che prevedono crocifissioni e 
squartamenti di animali macellati del cui sangue e 
interiora i protagonisti si cospargono a scopo libe- 
ratorio e catartico. Tale estetica della crudeltà è 
alla base dell'Orgien Mysterien Theater (Teatro 
delle orge e dei misteri) in cui sono confluite le ri- 
cerche dell'artista sull'integrazione fra pittura, 
teatro, musica e fotografia e lu sua tensione verso 
l'opera d'arte totale. 

Nivola Costantino (Orani. Nuoro, 191] - Long 
Island. New York, 1988) scultore e designer italia- 
no. Studiò alla Scuola d'arte di Monza: dopo aver 
diretto l'utficio grafico dell'Olivetti, nel 1938 si tra- 
sferì a Long Islanel. Con tecnica da muratore, me- 
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more delle tradizioni artigianali sarde, ha eseguito 
sculture modellate in negativo sulla sabbia e poi 
gettate in cemento, secondo un'ideale compene- 
trazione di pittura, scultura e architettura: geome- 
trie astratte si mescolano al severo primitivismo 
di forme suggerite da costruzioni e sculture prei- 
storiche (Momunento ai muratori di Orani, 1954). 
Tra le sue collaborazioni con architetti, da ricor- 
dare quella con E. Saarinen per i nuovi colleges 
della Yale University a New Haven, Connecticut. 
Nizzoli Marcello (Boretto, Reggio Emilia, 1887 - 
Camogli, Genova, 1969) architetto, grafico e desi- 
gner italiano. Dopo la giovanile adesione al grup- 
po parafuturista di Nuove Tendenze (1914), fuat- 
tivo come disegnatore di tessuti (partecipazione 
all'Exposition des arts décoratifs, Parigi, 1925) e 
di manifesti (OM, 1924; Bitter Campari, 1926; Lu- 
brificanti FIAT, 1930; Vov, 1939), caratterizzati 
da un linguaggio sintetico, in parte di derivazione 
cubofuturista. Operò anche nel campo degli alle- 
stimenti, spesso in collaborazione con E. Persico 
(Mostra dell'aeronautica, Milano, 1934; Sala della 
Vittoria alla Triennale, Milano, 1936) e del dise- 
gno industriale (tra i progetti che lo hanno reso 
internazionalmente noto, le macchine per scrivere 
Lexicon 80 e Lettera 22 di Olivetti e la macchina 
per cucire Supernova della Necchi,). Per la Oli- 
vetti ha inoltre disegnato manifesti e realizzato il 
quartiere Canton Vasco a Ivrea (1950-53) e, in 
collaborazione con altri, il palazzo per uffici in via 
Clerici a Milano (1954). Suo è anche il Palazzo ENI 
a San Donato Milanese (1957). 

Nogari Giuseppe (Venezia 1699-1763) pittore ita- 
liano. Seguace di A. Balestra e in seguito influen- 
zato da J. Amigoni e da G.B. Piazzetta, si conqui- 
stò una buona fama in patria e all’estero con i suoi 
ritratti piacevolmente decorativi e con «figure di 
genere», che rivelano lo studio di modelli olande- 
si (P. Grimani, Venezia, Gall. dell'Acc.; La can- 
tante, Stoccolma, Università; Vecchia con la gruc- 
cia, Madrid, Prado). 

Noguchi Isamu (Los Angeles, California, 1904 - 
New York 1988) scultore statunitense. Di padre 
giapponese, trascorse la giovinezza in Giappone e 
tornò negli Stati Uniti nel 1918. A_ Parigi nel 1927 
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«Sole tropicale» (1914): 
olio su tela, cm 71 X104,5. 
Secbiill, Fondazione Nolde. 


lavoròcome assistente di C. Brancusi. incontrando 
A. Giacometti e A. Calder e realizzando le sue pri- 
me sculture astratte. Negli anni Trenta e @uaranta 
risentì soprattutto dell'influenza del surrealismo, 
visibile nella prevalente ispirazione biomorta dei 
suoi lavori (Kowros, 1944-45, New York, Metro- 
politan Mus.). Realizzò anche sculture pubbliche 
(fontana per il Detroit Civic Center Plaza, 1975). 
scenografie e costumi teatrali (tra l'altro per M. 
Graham), progetti per parchi gioco e giardini pub- 
blici (fra gli altri, quello per il palazzo dell'UNESCO 
a Parigi, 1958), e si occupò di design (molto note le 
sue lampade). Nell'uso dei materiali (soprattutto 
la pietra), nella semplicità e purezza delle forme, 
nel profondo senso della natura e nel gusto per l'a- 
strazione, la sua opera rappresenta una perfetta 
sintesi tra cultura occidentale e orientale. 

Nolan Sidney Robert (Melbourne 1917 - Londra 
1992) pittore e disegnatore australiano. E noto per 
i suoi paesaggi australiani e per le serie di dipinti 
dedicate a eroi della storia e del folclore nazionali, 
come gli esploratori Burke e Wills o come il leg- 
gendario fuorilegge Ned Kelly, vissuto nel sec. x1X, 
protagonista di una serie di ritratti (dal 1945), resi 
in uno stile personalissimo e aperto a suggestioni 
surreali. Dagli anni Sessanta ha affrontato anche 
temi mitologici nella serie Leda e il cigno. 
Noland Kenneth (Asheville, North Carolina, 
1924) pittore statunitense. Ha studiato a Parigi 
(1948-49) con O. Zadkine ed è stato allievo del 
purista A. Ozenfant. Sviluppando la pittura di M. 
Rothko e di B. Newman, ha costruito i propri di- 
pinti con semplici forme geometriche (cerchi con- 
centrici, galloni) dai colori piatti e squillanti 
(Turnsole, 1961, New York, Mus. of Mod. Art). 
La sua ricerca, che ha precorso il minimalismo e 
le «strutture primarie», si è evoluta, dagli ultimi 
anni Sessanta, in un trattamento più morbido del- 
le superfici, ritmicamente scandite da bande di co- 
lori contrastanti (Strisce orizzontali 111-27, 1978, 
New York, Mus. of Mod. Art). 

Nolde Emil, pseudonimo di E. Hansen (Nolde, 
Schleswig-Holstein, 1867 - Seebiill, Neuekirchen. 
1956) pittore tedesco. | suoi inizi furono prevalen- 
temente artigianali: dal 1884 al 1888 lavorò come 
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disegnatore e intagliatore in una fabbrica di mo- 
bili a Flensburg; dal 1892 al ’97 insegnò disegno 
ornamentale alla Scuola d'arte industriale a San 
Gallo in Svizzera. Vendendo come cartoline una 
serie di «caricature» delle montagne svizzere (i 
«giganti» dalla faccia umana), dipinte nel 1894, N 
riuscì a finanziarsi gli studi di pittura; e per ragio- 
ni di studio fu a Monaco e a Dachau nel 1898, nel 
1899 a Parigi. Fin dalle prime opere le figure uma- 
ne e le forme della natura vengono rese in modo 
grandiosamente semplificato (Tramonto 11, 1909, 
SeebiillI, Fondazione Nolde). A queste caratteri- 
stiche aggiunse dal 1909 una componente mistica 
destinata a culminare nelle tele sulla Vita di Cristo 
(1912, Seebiill, Fondazione Nolde). Tappa impor- 
tante della sua formazione fu Dachau, dove la- 
vorò con il pittore simbolista A. Hoelzel (1899), 
che vi aveva fondato un atelier-colonia nel quale 
sviluppava ricerche su armonie cromatiche e ar- 
chitettura dell’immagine al di là della rappresen- 
tazione oggettiva. Nello stesso anno frequentò a 
Parigi lAcadémie Julian e studiò le opere di A. 
Rodin, E. Degas, E. Delacroix, E. Manet, J.-F 
Millet e, soprattutto, H. Daumier, Oggetto di ap- 
passionato interesse furono per lui anche le opere 
di Rembrandt e Goya, l’arte assira ed egizia e più 
tardi (su sollecitazione di Ch. Rohlfs) V. Van Go- 
gh, P. Gauguin ed E. Munch, che conobbe perso- 
nalmente. Nel 1906 strinse amicizia con K. Schmidt- 
Rottluff e l'anno dopo espose con i pittori del 
gruppo Die Briicke. Successivamente si accostò 
alla Secessione berlinese (1907-10); fu tra i fonda- 
tori della Neue Secession e prese parte anche alla 
seconda mostra del Blaue Reiter a Monaco 
(1912). Una malattia nel 1909 e un contatto più 
diretto con l’arte di Van Gogh e di J. Ensor, co- 
nosciuto a Ostenda nel 1911, contribuirono ad ac- 
centuare il carattere drammatico della sua pittura; 
un viaggio in Nuova Guinea, passando per la Rus- 
sia e il Giappone (1913), alimentò i suoi interessi 
per l'arte primitiva, favorendo la comparsa di ele- 
menti esotici nella sua pittura (Pappagallo, tessi- 
tura, amuleto e porcellana russa, 1914, Hannover, 
Sprengel Mus.). Gradualmente N. pervenne così 
a una violenta deformazione, a una resa quasi ca- 
ricaturale della figura umana, risultante da una 
stesura del colore per grandi pennellate e assolu- 
tamente libera da ogni schema disegnativo (Dan- 
zatrici al lume di candela, 1912, Seebiill, Fonda- 
zione Nolde; Sognatori, 19}6, Colonia, Wallraf- 
Richartz Mus.). A questo stile N. rimase immuta- 
bilmente fedele, oltre che nei dipinti, anche nei 
molti acquerelli, disegni, incisioni e legni scolpiti. 
Laureato honoris causa all'università di Kiel 
(1926), fu perseguitato dai nazisti, che considera- 
vano «degenerata» la sua arte. Riscoperto e ri- 
valutato dopo la guerra, è considerato oggi uno 
dei maggiori rappresentanti della cultura espres- 
sionista 

Nollekens Joseph (Londra 1737-1823) scultore 
inglese. Dal 1761 al 1770 soggiornò a Roma, atti- 
vo come restauratore di marmi antichi, mestiere 
appreso presso B. Cavaceppi. Si stabilì in seguito 
a Londra. dove ricevette importanti commissioni 
di monumenti; ma la parte più l'elice della sua 
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«Sole e brina» (1896): olio su tela, cem 125x125. Novara, 
Civica Galleria Giannoni. 


opera è costituita da raffinate statuette di gusto 
classico (Londra, Victoria und Albert Mus.) e, so- 
prattutto, dai busti-ritratto (Ritratto della signora 
Pelham, 1778 ca, Brocklesby Park, Lincolnshire, 
Earl of Yarborough Coll.). 

Nomé Francois de + Monsù, Desiderio. 
Nomellini Plinio (Livorno 1866 - Firenze 1943) 
pittore italiano. Iscrittosi all'Accademia di belle 
arti di Firenze, dove insegnava C. Fattori, subì ini- 
zialmente l'influenza dei macchiaioli: ma nel 1888, 
con il Fienaiolo (Livorno, Mus. Civ. Fattori), mo- 
strò di staccarsene, orientandosi verso tematiche 
sociali e sperimentando una diversa soluzione del 
binomiospazio-luce: interesse nato dalla frequen- 
tazione di A. Muller, che andava allora dif- 
fondendo le ricerche dei neoimpressionisti. Del 
1891 è il suo primo quadro puntinista (Marina li- 
gure, Firenze, coll. priv.); agli stessi anni risalgono 
i suoi rapporti con Pellizza da Volpedo e A. Mor- 
belli e la sua partecipazione al movimento divi- 
sionista. Sensibile nelle sue opere il riferimento 
alle correnti simboliste europee (N. fu anche gra- 
fico di elegante gusto floreale). Trasferitosi nel 
1902 a Torre del Lago, dove fu intimo di Puccini, 
nel 1907 ebbe l'incarico di allestire alla Biennale 
di Venezia una sala intitolata «L'Arte del Sogno», 
cui parteciparono i più importanti pittori simboli- 
sti. Successivamente il suo divisionismo si fece più 
fluido, componendosi in ritmiche e fluide «fibre» 
di colore (Gioia tirrena, 1914, Firenze, coll. priv.). 
Intorno al 1920 le sue opere registrano un’espan- 
sione dinamica del colore, che intacca i contorni 
della forma (Uomo sul mare, 1921, Firenze, coll. 
priv.); carattere che persiste anche nelle opere 
eseguite in età avanzata e che ha particolare risal- 
to negli acquerelli 

Nonell i Monturiol Isidro (Barcellona 1873-1911) 
pittore spagnolo. Attratto dapprima dallo stile 
impressionista, poi dalla tecnica divisionista 
(Donna sdraiata, 1908, Barcellona, Mus. d'Arte 
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Mod.), che tradusse in un suo modo sintetico e vi- 
goroso, anticipò il primo Picasso con le sue figure 
di bohémiens e di mendicanti (Due girani, 1903, 
Barcellona, Mus. d'Arte Mod.). 

Nono Luigi (Fusina, Venezia, 1850 - Venezia 
1918) pittore italiano. Formatosi all'Accademia di 
Veneziasotto la guida di P.Molmenti, dalla visio- 
ne nitida e ferma delle opere giovanili (Ritorno 
dai campi, 1873, coll. priv.; La fanfara dei grana- 
tieri, 1875, coll. priv.) passò nel decennio successi- 
vo a unostile più mosso e impressionistico. Le sue 
opere più famose (La morte del pulcino, 1881, Ve- 
nezia, Gall. Internaz. d'Arte Mod. Ca' Pesaro; Re- 
fugium peccatorum, 1882, Roma, Gall. Naz. d'Ar- 
te Mod.) esemplificano la tematica patetico-senti- 
mentale e intimista che N. alternò alla pittura di 
paesaggio e di ritratto. 

nordica, arte espressione che designa le manife- 
stazioni artistiche delle popolazioni germaniche 
stanziate nell’Europa settentrionale e centrale e 
nelle regioni baltico-scandinave dall’età del bron- 
zo all'età delle grandi invasioni (fine del mondo 
antico). Le tradizioni europee continentali più an- 
tiche, legate da profonde e molteplici connessioni 
al mondo orientale e mediterraneo, ne costitui- 
scono il fondamento. Priva forse di una tradizione 
pittorica e plastica, l'a.n. ci è documentata solo co- 
me arte ornamentale. Completamente perduta, a 
causa delle sfavorevoli condizioni climatiche, l'ar- 
chitettura lignea, sicuramente esistita (la decora- 
zione su legno è invece talvolta testimoniata in 
porte di chiese, scafi di navi ecc.). 

m ETÀ pEL BRONZO (1800-500 ca a.C.). Le manife- 
stazioni più antiche dell’a.n. cisono pervenute at- 
traverso oggetti d'uso comune come gioielli e ar- 
mi, decorati con linee e cerchi secondo il reperto- 
rio neolitico e con motivi a spirale riconducibili a 
una probabile influenza egea. Caratteristica co- 
mune è la tendenza a coprire tutta la superficie 
degli oggetti con la decorazione, secondo una sen- 
sibilità che si ritrova anche durante l'età del ferro. 
L'arte ornamentale dell'antica e media età del 
bronzo rivela, nonostante la semplicità geometri- 
ca del disegno, un'alta competenza tecnica e un 
gusto ben definito che si esprime anzitutto con 
l'incisione e con lo sbalzo; in seguito, il metallo 
viene impreziosito con incrostazioni di resine e in- 
tarsi di osso, corno, ambra. Durante la recente età 
del bronzo, la decorazione geometrica si arricchi- 
sce di elementi zoomorfi (prevalentemente teste 
di animali). Alla fine dell’età del bronzo compaio- 
no in Scandinavia, Danimarca e Germania setten- 
trionale figurine femminili bronzee, primo esem- 
pio di divinità antropomorfe 

mETÀ DEL FERRO (sec. v ca a.C.). I rapporti con le 
culture di + Hallstatt e di La + Tène (+ celtica, 
arte), stabiliti fin dal sec. vii a.C., proseguono fino 
a tutto il perio@o preromano caratterizzando lo 
sviluppo dell’a.n.; compaiono, soprattutto dopo il 
sec. lr a.C., i grandi bacili in bronzo o argento con 
scene figurate e icarri decorati, di influenza celtica. 
m ERA vOLGARE. Durante il periodo imperiale ro- 
mano, l’a.n. risente, oltre che della tradizione cel- 
tica, di quella romana. Lo testimoniano le nume- 
rose imitazioni locali di vasellame in bronzo e ar- 


gento dell'artigianato romano. Nel sec. ini s'inau- 
gura la tecnica delle incrostazioni policrome con 
pietre dure e paste vitree che sarà caratteristica 
dell'artigianato germanico fino al medioevo (+ 
barbarica, arte). Dal sec. Iv si sviluppa l’ornamen- 
tazione di fermagli e borchie a motivi animalistici: 
sono quadrupedì e teste di rapaci che l’a.n. assu- 
me da prototipi romani schematizzandoli fino a 
dissolverli in forme disgregate e astratte. 
Northcote James (Plymouth, Devonshire, 1746 - 
Londra 1831) pittore inglese. A Londra dal 1771, 
fu collaboratore di J. Reynolds; dopo un lungo 
soggiorno a Roma (1777-80), vi st stabilì definiti- 
vamente, dipingendo ritratti, illustrazioni di opere 
di Shakespeare e soggetti edificanti o satirici. Me- 
diocre pittore, ma dotato di acuta intelligenza cri- 
tica e vasta cultura, N. fu figura di primo piano 
negli ambienti artistici londinesi del primo Otto- 
cento. 

Norwich, Scuola di movimento pittorico svilup- 
patosi in Inghilterra nei primi trent'anni del sec. 
xix. Ne fu fondatore e principale esponente J. 
Crome, che nel 1801 aprì a Norwich una scuola 
d'arte e nel 1803 fu tra gli animatori (dal 1808 pre- 
sidente) della Norwich Society of Artist (la prima 
di questo genere, formatasi fuori Londra), che or- 
ganizzò fino al 1833 esposizioni annuali. I pittori 
della S. di N. (tra i quali, in particolare, l’acquerel- 
lista J.S. Cotman) si applicarono allo studio diret- 
to del vero, cercando le loro fonti di ispirazione 
soprattutto nella campagna (ma anche nei pae- 
saggi urbani o semiurbani), secondo modi che per 
molti aspetti anticipano la Scuola di + Barbizon e 
che esercitarono una notevole influenza sulla 
nuova pittura di paesaggio in Inghilterra (J. Cro- 
me, Cave di ardesia, 1805 ca, Londra, Tate Gall.; e 
La quercia di Poringland, 1818 ca, Londra, Nat. 
Gall.; J.S. Cotman, L'acquedotto di Chirk, 1804 
ca, Londra, Victoria and Albert Mus.). 
Nosadella Giovan Francesco Bezzi detto il (Bo- 
logna 1530 ca - 1571) pittore italiano. Allievo di P. 
Tibaldi, fu intelligente interprete del manierismo 
del maestro, come appare dalla giovanile Vergine 
e santi dell'oratorio di Santa Maria della Vita a 
Bologna e dalla successiva Madonna in gloria 
(West Palm Beach, Norton Gall.). Il catalogo del- 
le opere, quanto mai esiguo, si è di recente arric- 
chito di alcuni quadri devozionali di piccole di- 
mensioni, caratterizzati da un'esecuzione accura- 
ta, da forme spesso caricate sull'esempio del Ti- 
baldi e da una tavolozza sgargiante (Presemazio- 
ne al tempio, Oberlin, Ohio, Allen Memorial Art 
Mus.). Fu anche eccellente disegnatore. 

Notke Bernt (Lassahn 1440) ca - Lubecca 1509) 
pittore e scultore tedesco. Discendente da una fa- 
miglia di Reval (ora Tallinn) e formatosi proba- 
bilmente nelle Fiandre, fu attivo nelle regioni bal- 
tiche. Tra le sue opere di scultura, tutte in legno, 
vanno citati: la colossale Croce trionfale del Duo- 
mo di Lubecca (1477: alcune statue del complesso 
sono ora al Mus. di Sant'Anna): l’altare maggiore 
del Duomo di Aarhus (1479). quello in San Nico- 
la di Tallinn (1482) e il grandioso gruppo di San 
Giorgio col drago e la principessa in preghiera del- 
la Storkyrka di Stoccolma (1489). suo capolavoro. 
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1 «Piccoli rifiuti 
borghesi» (1959) 
di Arman: rifiuti, 
legno, plexiglas, 
om 60x40X12. 
Coll. priv. 
2«Tableau-piége» 
(1965) di 

D. Spoerri: 
accumulazioni, 
am 135x155. 
Parigi, coll. priv. 


3 4 


3 «Compressione d'automobile» (1962) di César, Coll. priv. 4 «Baluba 11» (1961) di J. Tinguely. Londra, coll. priv 


S «Marilyn» (1962) di M. Rotella: décollage, cm 125 X9S. Coll. priv. 


N. vi si rivela tecnico espertissimo, che interpreta 
in senso capriccioso e fantastico un’aspirazione 
monumentale tipica del rinascimento, tradotta nel 
puntiglioso linguaggio del tardogotico tedesco. 
Fra le opere di pittura, l’unica conosciuta come 
certamente sua era la Messa di san Gregorio nella 
Marienkirche di Lubecca, distrutta nel 1942. 
Nottolini Lorenzo (Segromigno, Lucca, 1787 - 
Lucca 1851) architetto italiano. Formatosi tra Fi- 
renze. Bologna e Roma, dove fu in contatto con 
gli architetti «rivoluzionari», G.A. Antolini e G. 

aladier, era attivo a Lucca già in epoca napoleo- 
nica; sotto il governo di Maria Luisa di Borbone 
continuò a operare come urbanista, architetto e 
ingegnere idraulico, in forme di un classicismo 
asciutto e funzionale. Oltre al recupero dell’anfi- 
teatro romano di Lucca, si ricordano di N. il mo- 
numentale acquedotto. concluso dalla Rotonda 
(1822-32), la specola di Marlia (dal 1819) e il pon- 
te sospeso a catene sulla Lima (dal 1842). 


Nouveau Réalisme espressione coniata nel 1960 
dal critico francese P. Restany per indicare un 
gruppo di artisti di diversa nazionalità accomuna- 
ti da un programma di «nuovo approccio percetti- 
vo al reale» e di riappropriazione sociologica del- 
l'oggetto contemporaneo, programma influenza- 
to da suggestioni dada e convergente con le coeve 
ricerche del + new dada statunitense, Gli artisti 
del gruppo si distinguono per un vasto e iconocla- 
sta impiego di reperti della contemporaneità (di 
cui si sottolineano le potenzialità espressive e la 
valenza estetica) e per il ricorso al ready-made 
con grande varietà di esiti formali: dagli assem- 
blages di + Arman e Martial Raysse (n. 1936), 
alle compressioni di + César e agli imballaggi di 
+ Christo, dai décollages di M. + Rotella, Jac- 
ques de la Villeglé (n. 1926), Raymond Hains (n. 
1926), Francois Dufrène (1930-82) ai quadri-trap- 
pola di D. + Spoerri, dalle ironiche macchine inu- 
tili di J + Tinguely ai «rélief-bersaille» di N. de 
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+ Saint Phalle, alle provocazioni concettuali di Y. 
— Klein. 
Nouvel Jean (Fumel, Lot-et-Garonne, 1945) ar- 
chitetto e urbanista francese. Si è imposto con le 
sue composizioni di grande effetto e l'uso di tec- 
nologie avanzate, che lo ha consacrato principale 
esponente dell’architettura high-tech in Francia. 
Tra le sue opere, in cui spesso si ritrovano soluzio- 
ni di architettura bioecologica, la clinica di Val- 
Notre-Dame a Bezons (1978-80), il progetto del- 
l'Istituto del Mondo Arabo a Parigi (1981-87), il 
complesso residenziale Nemausus a Nîmes(1985- 
87), la ristrutturazione dell'Opéra di Lione (1987- 
93), il centro congressi a Tours (1989-93), le Galle- 
rie Lafayette a Berlino (1991-96), la Fondazione 
Cartier in boulevard Raspail a Parigi (1991-94), il 
centro congressi a Lucerna (1992-99). 
Nouvelle Figuration tendenza artistica delinea- 
tasi in Francia nella seconda metà degli anni Ses- 
santa del Novecento; consacrata dalla mostra pa- 
rigina Mitologie quotidiane (1964), raccoglieva ar- 
tisti assai diversi tra loro accomunati dalla volontà 
di rilanciare una pittura di contenuto figurativo, 
politicamente e socialmente impegnata, in pole- 
mica sia con l’astrazione sia con il Nouveau Réali- 
sme (il cui recupero della realtà quotidiana appa- 
riva operazione tautologica) ma anche in alterna- 
tiva alla pop art anglosassone. Tra gli esponenti, 
E.-+ Arroyo, G. + Aillaud, Jacques Monory (n. 
1934), Hervé Télémaque (n. 1937), Bernard Ran- 
cillac (n. 1931), Antonio Recalcati (n. 1938), + 
Err6, V. + Adami. L'espressione equivalente 
Nuova Figurazione ha indicato in Italia gli svilup- 
pi del realismo in chiave esistenziale, principal- 
mente debitori dei modi e della poetica di F. Ba- 
con (+ realismo esistenziale); un'omonima mo- 
stra ebbe luogo nel 1963 a Firenze (opere di K. 
Appel, E. Arroyo, E. Baj, R. Crippa, S. Dangelo, 
J. Dubuffet, F. Hundertwasser, A. Jorn, R.S. Mat- 
ta Echaurren, G. Novelli, A. Perilli, E. Pignon, M. 
Rotella, M. Schifano, S. Vacchi e altri). 
Nouvelle génération + Forces nouvelles. 
Novecento movimento artistico italiano che nel 
terzo e quarto decennio del sec. xx sviluppò, in 
chiave di «realismo ideista», di «realismo magico» 
e di «realismo sintetico», le tendenze naturalisti- 
che diffuse dopo la prima guerra mondiale ed 
emerse anche nell’ambito della produzione di arti- 
sti delle avanguardie storiche (G. Severini, Mater- 
nità, 1916). Collocandosi nel generale clima di eri- 
torno all'ordine», pur in un sostanziale rispetto per 
le esperienze delle avanguardie, il N. riprese inol- 
tre la tradizione primitivista (Giotto) e rinasci- 
mentale, in funzione di quella forma-volume le cui 
premesse si trovavano già in Valori Plastici e nella 
pittura metafisica di G. de Chirico e C. Carrà. Sen- 
za proporre mai una soluzione stilistica unitaria, 
ma semplicemente all'insegna del gusto per certi 
soggetti (natura morta, ritratto e paesaggio) e per 
una poetica di sublimazione del quotidiano, il N 
ebbe nelle arti figurative e nell’architettura uno 
sviluppo equivalente al N. letterario e musicale. Il 
periodo della sua prima espansione risale, per 
dn riguarda la pittura, al 1922, quando alla 
all. Pesaro di Milano si formò il primo raggrup- 


pamento con A. Bucci, L. Dudreville, A. Funi, 
G.E. Malerba, P. Marussig, U. Oppi, M. Sironi 
(gruppo dei Sette Pittori del N.), che esposero nel- 
la medesima sede l’anno successivo. L'atto di rico- 
noscimento pubblico avvenne alla Biennale vene- 
ziana del 1924; nella presentazione, M. Sarfatti au- 
spicava un più largo schieramento di forze. In ef- 
fetti, la prima e seconda Mostra d'Arte del Nove- 
cento Italiano (Milano, 1926 e 1929) radunarono la 
maggior parte dei pittori e scultori significativi al- 
lora operanti in Italia. Ma nonostante i tentativi 
critici (oltre alla Sarfatti, intervennero M. Bon- 
tempelli, A. Maraini, U. Ojetti) di dare al movi- 
mento una definizione generale, esso rifletté sem- 
pre la propria natura composita. Nelle sue file con- 
fluirono infatti artisti di contrapposte ossi 
dai tosco-emiliani di Strapaese MM. Maccari, 
Soffici, O. Rosai, P. Conti) a coloro che a 
a un europeismo culturale (F. De Pisis, G. Moran- 
di, F.Casorati), dai rappresentanti di un intimismo 
naturalistico (P.Semeghini, A. Tosi, R. De Grada, 
V. Guidi) a quanti credevano nella possibilità di 
far rivivere l'antico anche attraverso il recupero 
del «mestiere» e delle tecniche artigianali (affre- 
schi e mosaici di A. Funi e M. Campigli, ma anche 
di M. Sironi e G. Severini; bassorilievi architetto- 
nici di Arturo Martini). Alcuni, dopo aver aderito 
alle prime esposizioni, rifiutarono il N. (come O. 
Licini e alcuni chiaristi e astrattisti lombardi); 
mentre i più giovani, partiti da una assunzione cri- 
tica dei principi novecentisti, finirono col respin- 
gerne gli intenti (Scipione e il gruppo romano; R. 
Guttuso; R. Birolli e il gruppo milanese), condan- 
nando in particolare il compromesso con le esi- 
genze dell'estetica di regime, sopravvenuto so- 
prattutto con gli anni Trenta e con lo sviluppo del- 
la poetica novecentista verso valori epico-popolari 
legati al muralismo e alle opere monumentali di 
committenza pubblica. 

Nel campo dell’architettura, posizioni per molti 
versi analoghe a quelle del N. pittorico furono 
espresse da un gruppo di architetti milanesi o 
lombardi di tendenza neoclassica (G. Muzio, P. 
Portaluppi, E. Lancia, G. Ponti, O. Cabiati, A. Al- 
pago Novello), i quali dichiaravano di considerare 
l'architettura del primo Ottocento lombardo co- 
me l’ultima esperienza di livello europeo vissuta 
dall’architettura italiana. Opera collettiva e tipica 
del gruppo è il monumento ai caduti in guerra, 
dovuto a Muzio, Cabiati, Alpago Novello, Ponti e 
T. Buzzi e ultimato a Milano nel 1928. Rispetto ai 
presupposti teorici, esso registrò tuttavia conces- 
sioni o regressioni ai modi dell’eclettismo. A par- 
te Ponti, che attraverso una personale evoluzione 
finì col giungere al razionalismo, il rappresentante 
di maggiore prestigio del N. architettonico fu Mu- 
zio, la cui Cà Brutta (Milano, 1919-23) è assai si- 
gnificativa, con la sua salda collocazione nel tessu- 
to urbano e il classicismo semplificato del suo ap- 
parato decorativo, di una ricerca formale in bilico 
fra senso della tradizione e «modernità». 

Novelli Antonio (Castelfranco di Sotto, Pisa, 
1601) - Firenze 1662) scultore italiano. Formatosi 
nell'ambiente dei decoratori fiorentini. lavorò agli 
stucchi del soffitto della Sala della Stufa in Palaz- 
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zo Pitti, alla decorazione esterna di vari palazzi 
della città (Pasquali, Strozzi) e contemporanea- 
mente restaurò sculture antiche di Casa Buonar- 
roti. Per il cortile di Palazzo Pitti eseguì la statua 
della Legge; chbe parte attiva nel rinnovamento 
scultoreo della chiesa di San Gaetano e per San 
Marco scolpì un Cristo risorto, già attribuito ad A. 
Sansovino. Si dedicò anche alla ritrattistica (Se- 
polcro di Alfonso Altoviti, chiesa del Vivaio pres- 
so Figline Valdarno). Il suo linguaggio, nella ri- 
cerca di un equilibrato classicismo e di una gran- 
diosa monumentalità, si ispira all'antico ma anche 
ai grandi maestri del primo Cinquecento. 

Novelli Enrico + Yambo. 

Novelli Gastone (Vienna 1925 - Milano 1968) pit- 
tore italiano. Nei primi anni Cinquanta fu in con- 
tatto con il gruppo astrattista romano di Forma; 
nel 1957 diresse con A. Perilli la rivista «L'Espe- 
rienza moderna». Dopo l’informale, la sua produ- 
zione più significativa si configurò, dal 1958, come 
una sorta di pittura-scrittura (// grande linguag- 
gio, 1963, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.), legata 
anche a rapporti di scambio culturale con i poeti 
del Gruppo 63 e intrecciata ad analoghi esiti della 
pittura americana (in particolare Cy Twombly) 
Novelli Pietro, detto il Monrealese (Monreale, 
Palermo, 1603 - Palermo 1647) pittore e architet- 
to italiano. Per la sua formazione ebbero grande 
importanza i dipinti di A. Van Dyck esistenti in 
Sicilia. Successivi soggiorni a Napoli e forse a Ro- 
ma lo orientarono verso il caravaggismo napole- 
tano, nell’accesa versione di J. de Ribera, e verso 
un accademismo desunto soprattutto dal Dome- 
nichino. Nella sua ricca produzione si ricordano -— 
oltre alle numerose tele, tra cui quelle per i bene- 
dettini di Monreale (1635) - il Miracolo di san Fi- 
lippo di Argirò e San Paolo eremita nella chiesa 
del Gesù; la Presentazione al tempio e lo Sposali- 
zio della Vergine in quella di San Matteo (1647) a 
Palermo; parecchi cicli di atfreschi in chiese sici- 
liane e molti disegni per apparati festivi e archi- 
tetture concernenti il suo incarico di «architetto» 
e «ingegnere del Regno». 

Novello Giuseppe (Codogno, Milano, 1897-1988) 
pittore e disegnatore italiano. Celebri le sue rac- 
colte di disegni (// signore di buona famiglia; Sem- 
pre più difficile) che negli anni tra le due guerre lo 
hanno rivelato acuto interprete, talvolta anche 
amaro. del mondo borghese e piccolo-borghese 
della cosiddetta «Italietta», di cui sottolinea i vizi 
ei sogni quotidiani. 

Novembergruppe gruppo artistico tedesco. Fu 
costituito a Berlino nel novembre 1918 per inizia- 
tiva di artisti radicali e rivoluzionari, di formazio- 
ne per lo più espressionista. convinti della possibi 
lità di costruire una nuova cultura, fondata su un 
processo di unil'icazione di tutte le arti e su ideali 
di «più forte unione con il popolo», nell’ambito 
della giovane repubblica socialista tedesca. Gli 
iniziatori furono i pittori M. Pechstein e C. Klein; 
ma immediatamente aderirono alla N. altri pitto- 
ri e scultori (fra cui R. Belling. O. Miiller. O. Dix, 
H. Hòch). architetti (E. Mendelsohn. W. Gropius, 
L. Mies van der Rohe). musicisti, poeti. e succes- 
sivamente, nel corso degli anni Venti. gran parte 


degli artisti tedeschi d'avanguardia, di tendenze 
anche molto diverse (espressionisti e dadaisti, co- 
struttivisti, veristi, realisti critici, pittori della + 
Nuova Oggettività). Notevole fu, ai suoi inizi, l'in- 
fluenza della N. sugli sviluppi del Movimento mo- 
derno. Ma con il passare degli anni perse la sua 
iniziale carica rivoluzionaria per diventare, in mo- 
do sempre più evidente, un'associazione interes- 
sata alla promozione dei propri aderenti attraver- 
so pubblicazioni ed esposizioni: ogni anno, infatti, 
dal 1919 al 1928, la N. partecipò con una sala al- 
l'importante Grosse Kunstausstellung di Berlino 
nucleare, arte o movimento nucleare, movimen- 
to artistico fondato a Milano nel 195] da E. Baje 
S. Dangelo che nel 1952 ne redassero il manifesto. 
Si opponeva all’astrazione geometrica e a «ogni 
ismo accademico», nel nome della ricerca «delle 
nuove forme dell’uomo: quelle dell'universo ato- 
mico» attraverso una pittura di matrice informale 
e tachiste che, riecheggiando le ansie della minac- 
cia nucleare, rivisitava l’automatismo surrealista 
per rappresentare la deflagrazione della materia e 
dell’immagine. Ai fondatori si unirono, tra gli al- 
tri, G. Bertini, J. Colombo, R. Crippa, G. Dova e 
il critico A. Tullier. Nel 1955 il gruppo organizzò 
alla Gall. Schettini di Milano la collettiva //gesro, 
cui parteciparono, tra gli altri, P. Alechinsky, Cor- 
neille e Matta, a riprova dei legami con gruppi eu- 
ropei di matrice informale ed espressionista- 
astratta, come Cobra. Nello stesso anno uscì il pri- 
mo numero del bollettino «Il Gesto» (ne seguiro- 
notre, fino al 1959) e il gruppo aderì al Movimen- 
to Internazionale per un Bauhaus Immaginista, 
fondato da A. Jorn. All’ultima collettiva di Arre 
nucleare, alla Gall San Fedele di Milano nel 1957, 
parteciparono anche A. Jorn, Y. Klein, P.Manzo- 
ni, A. e G. Pomodoro, che sottoscrissero il mani- 
festo Contro lo stile. Il movimento si sciolse di lì a 
breve, dopo la pubblicazione del manifesto del- 
VArte interplanetaria a firma di Baj, Farfa, dei 
membri del napoletano Gruppo 58 e dei poeti G. 
Anceschi e N. Balestrini. 

nudo tema iconografico che attraversa l’intera 
storia dell'arte coinvolgendo, oltre alla sfera este- 
tica, anche quella culturale in senso lato. Anche se 
come soggetto artistico autonomo, quasi un gene- 
re, il n. si afl'erma solo nel sec. xvi nelle accade- 
mie di belle arti, la rappresentazione della figura 
umana nuda è documentata fin dal paleolitico in 
tutta l'Eurasia, Le Veneri steatopigie (Veneri di 
Willendorf, Savignano, Lespugue, Laussel) osten- 
tano nell'ipertrofia dei seni e dei glutei la loro 
femminilità e capacità procreativa assurgendo a 
simboli cli fertilità e a personificazioni della po- 
tenza vitale della Grande Madre. In età storica 
non mancano testimonianze nell'area della cosid- 
detta Mezzaluna fertile (la sumerica Scena di liba- 
gioni, 2500 a.C. da Lagash, e il babilonese bassori- 
evo della dea Astarte, 2000 a.C.) e in tutto il ba- 
cino del Mediterraneo. Anche se il canone egizio 
escludeva la ralligurazione dell'uomo nudo (la 
nudità totale era considerata segno di inferiorità 
sociale e designava i nemici sconfitti), il n. tuttavia 
ricorre nella rappresentazione delle divinità lega- 
te ai miti cosmogonici e anche in alcune scene di 
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vita quotidiana (ostrakon con Nuotatrice da Deir 
el Medina) così come a scopo decorativo nei ma- 
nici degli specchi da toeletta. In Grecia l’impor- 
tanza attribuita ai giochi ginnici, in cui gli atleti 
erano soliti gareggiare nudi, legittima una conce- 
zione della nudità come esaltazione dell'armonia 
del corpo: la rappresentazione artistica del corpo 
nudo ha come scopo essenziale quello di mostrar- 
ne le forme e la bellezza, intesa come proporzione 
delle parti rispetto all’insieme. Dopo i kouréi del- 
la scultura arcaica, statue devozionali di giovani 
senza vesti, l'atleta nudo diventa il soggetto privi 
legiato della statuaria del periodo classico, perva- 
sa da un sentimento eroico della nudità (dal Dia- 
dumeno di Policleto, colto nell'atto di cingersi il 
capo con la fascia della vittoria, al Doriforo di Po- 
licleto, all’Apoxiomenos di Lisippo che si deterge 
con lo strigile, ai guerrieri attici noti come bronzi 
di Riace). Accanto al n. maschile dal sec. iv a.C. si 
afferma quello femminile attraverso il tipo della 
Venere (da quella di Milo all’Afrodite di Cnido di 
Prassitele con le varianti delle copie romane) de- 
stinato a continue rivisitazioni nella storia dell'ar- 
te occidentale. Mentre l'arte etrusca si caratteriz- 
za originalmente per l’accentuata stilizzazione del 
n. maschile (nei bronzetti rappresentanti il devoto 
stante o il guerriero armato e nelle filiformi e sug- 
gestive Ombre della sera), immagine del n. nel- 
l’arte romana riprende in maniera accademica il 
modello plastico greco specie nelle sue espressio- 
ni più auliche come testimoniano le statue di no- 
tabili e dello stesso imperatore nelle quali l’eroi- 
cizzazione del personaggio è affidata a una vigo- 
rosa nudità (a cominciare dal Principe ellenistico 
del sec. 1a.C.); ma accanto alla ritrattistica ufticia- 
le le officine neoattiche attive a Roma producono 
opere originali come il celebre Torso del Belvede- 
re, il Pugilatore e l'Afrodite Medici. 

Nella cultura artistica del primo cristianesimo la 
rappresentazione del n. è ammessa solo se stretta- 
mente funzionale alla scena religiosa (Daniele nel- 
la fossa dei leoni, sec. iv, Roma, Catacomba dei 
Giordani); evidente è il retaggio della classicità 
nonostante al naturalismo antico subentrino la sti- 
lizzazione, lo schematismo e la semplificazione 
formale della cultura romano-barbarica. Figure 
senza vesti non sono assenti nella cultura figurati- 
va medievale, che sottolinea attraverso il n. di ico- 
nografia classica (per es. nelle Figure antiche di 
Villard de Honnecourt , sec. x, Parigi, Bibliothè- 
que Nat.) il rapporto con la cultura greco-romana 
e attraverso il n. di derivazione biblica, assunto 
come simbolo di caducità e impotenza, la centra- 
lità del corpo nella storia della salvezza. Figure 
nude ricorrono anche in contesti religiosi, nelle 
facciate delle cattedrali (Eva di Autun) come nei 
Libri d'ore, o perché ormai assimilate dall'icono- 
grafia cristiana in qualità di simboli. metafore e 
personificazioni — ricorrenti le personificazioni dei 
fiumi, delle sorgenti o dei venti (Genesi di Vienna, 
Nationalbibliotek; Ruora dei venti, miniatura dal 
De rerum natura di Isidoro di Siviglia, sec. 1x, 
Laon, Bibliothèque Municipale) - o perché giusti- 
ficate da episodi biblici o agiografici (tipicamente 
in scene come il Battesimo e la Crocifissione di 


Cristo, o nella raffigurazione dei progenitori). So- 
no generalmente nude, al pari di Satana, le figure 
che simboleggiano il Male, le allegorie del vizio 
(in gran parte femminili e caratterizzate da una 
esplicita raffigurazione degli organi sessuali), le 
anime dei dannati, atteggiate in pose che ne sot- 
tolineano la sofferenza (scena del Giudizio finale, 
dalle raffigurazioni sui timpani delle cattedrali ro- 
maniche all'atfresco di Giotto agli Scrovegni, alle 
sculture di L. Maitani sulla facciata del Duomo di 
Orvieto); ma possono apparire senza vesti anche 
le anime antropomorfe, rappresentate come figu- 
rette nude, spesso alate (anche questo un retaggio 
iconografico della cultura classica). 

Con l’umanesimo e il rinascimento si assiste al pie- 
no recupero degli ideali classici di bellezza e armo- 
nia: i modelli iconografici antichi, non più piegati a 
contenuti religiosi o moraleggianti, presentano 
una maggiore aderenza al loro significato origina- 
rio, resa possibile dalla conoscenza diretta dei testi 
greci e latini e dal costante confronto tra fonti ico- 
nografiche e letterarie. Nella rappresentazione 
quattro-cinquecentesca del n. si saldano le leggi 
della prospettiva, i canoni della teoria delle + pro- 
porzioni e le nuove conoscenze relative alla volu- 
metria e alla struttura plastica del corpo acquisite 
grazie allo studio dell'anatomia, considerato pro- 
pedeutico alla pratica artistica. Il Quattrocento si 
apre con l’intenso pathos espressivo dei n. di Ma- 
saccio nella Cacciata dei progenitori della Cappel- 
la Brancacci al Carmine a Firenze e si chiude con 
lo spettacolare e titanico complesso di n. dell’af- 
fresco dei Dannati di L. Signorelli nella Cappella 
di San Brizio del Duomo di Orvieto, che prelude 
al trionfo del n. nel Cinquecento. Nel mezzo si col- 
locano, tra gli altri, il David di Donatello, i n. del 
Peccato originale di J. Della Quercia nel portale di 
San Petronio a Bologna, il turgido Ercole e Anteo 
del Pollaiolo e la Battaglia dei dieci ignudi incisa a 
bulino dal medesimo, il poderoso Cristo morto di 
A. Mantegna, la Nascita di Venere e Venere e Mar- 
te di Botticelli, le numerose versioni del Martirio di 
san Sebastiano, in cui il santo martirizzato è assun- 
to a simbolo ella classicità e assimilato a un dio 
greco-romano. Mentre l’arte rinascimentale italia- 
na ricerca soprattutto la plasticità del n. e la sua re- 
sa spaziale secondo le regole della prospettiva, il 
rinascimento nordeuropeo denota nella rappre- 
sentazione del n. un pathos espressivo e una du- 
rezza quasi scultorea, particolarmente evidenti in 
soggetti dal contenuto drammatico come le imma- 
gini del Cristo morto (esemplari la Crocifissione di 
M. Griinnewald nell’altare di Isenheim e il Cristo 
morto di H. Holbein il Giovane), ma riscontrabili 
anche in soggetti non patetici quali i Progenitori di 
J. Van Eyck nel Polittico di Gand o le Veneri di L. 
Cranach il Vecchio. 

Nel Cinquecento il tema del n. è riccamente docu- 
mentato nella cultura figurativa veneta. dove ha 
grande fortuna - da Giorgione (Venere dormien- 
re) a Tiziano (Venere di Urbino) - il soggetto della 
Venere, che si ritroverà ancora nella Venere allo 
specchio di Velizquez e più tardi nella Mava de- 
snuda di Goya, tra i rarì n. della pittura spagnola. e 
ispirerà la provocatoria O/ympia di E. Manet. Gli 
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nudo 
1 «Diadumeno» di Policleto: copia romana. Atene, Musco Nazionale. 

2 «Giudizio universale» (part. 1305) di Giotto: affresco. Padova, Scrovegni. 

3 «Uorno astrologico» dei fratelli Limbourg: miniatura da «Les très riches heures» 
(1413-16 ca). Chantilly, Musée Condé. 

4 «San Sebastiano» (1476 ca) di Antonello da Messina: olio su tavola, 

cin 171 x86. Dresda, Gemiildegalerie. 

S «Venere» (1529) cli L. Cranach il Vecchio: olio su tavola, cm 33X26. Parigi, Louvre. 
6 «Gabrielle d' Estrées e una delle sorelle» (1594 ca) detta Scuola di 
Fontainebleau: olio su tavola, cm 96x125. Parigi, Louvre. 

7 «{ progenitori» di J, Van Eyck: particolare del «Polittico di Gand» (1425-32), 
olio su tavola. Gand, Cattedrate di Saint Bavon. 

BeVenere di Urbino» (1538) di Tiziano: olio su tela, cin 120x165. Firenze, Uffizi. 
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9 «ignudo soprala sibilla Eritrea» 
di Michelangelo: particolare 
degli affreschi nella volta della 
Cappella Sistina in Vaticano 
(1508-12). 

10 «Le tre Grazie» (1636-38) 
di P.P. Rubens: olio su tela. 
cm 221 x181. Madrid, Prado. 
11 «Ratto di Proserpina» (1622) 
di G.L. Bernini: scultura in 
mario, h cm 225. Roma, 
Galleria Borghese. 

12 «La toeletta» (1717 ca) 

di J.-A. Watteau: olio su tela, 
cm 44x37. Londra, Wallace 
Collection, 

13 «I! bagno turco» (1862) 
diJ-A-D. Ingres: olio su tela, 
cm 108. Parigi. Louvre. 

14 «Ilsonno» (part., 1866) 

di G. Courbet: olio su tela, 

cm 135x200. Parigi, 

Petit Palais. 

15 «L'uomo al bagno» (1884) 
di G. Caillebotte: olio su tela, 
cm 166x125. Coll. priv. 

16 «Pubertà» (1893) di E. Munch: 
olio su tela, cm 151 X[10. Oslo, 
Nasjonalgalleriet, 

17 «Le violon d'Ingres» (1924) 
di Man Ray: fotografia. 
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artisti continuano ad attingere alle fonti antiche i 
modelli cui ispirarsi e il n. diventa il simbolo di 
un'umanità primigenia ed eroica, vissuta durante 
l'età d'oro del mondo, non ancora illuminata dal- 
la verità della rivelazione cristiana, ma nonostante 
questo incontaminata e in grado di avvertire la 
presenza di Dio pur senza conoscerlo; è in nome 
della pari dignità del n. pagano e del n. cristiano 
che Michelangelo può inserire i suoi /gnudi nella 
volta della Sistina, esprimendo attraverso la loro 
possente fisicità un'idea eroica di umanità e il sen- 
so della grandezza spirituale dell'individuo, ideali 
che traspaiono anche nel David marmoreo. Se nel 
clima neoplatonico del rinascimento la nudità è 
spesso simbolo di purezza (nell’Amor sacro e pro- 
fano di Tiziano è fa figura nuda a incarnare la Ve- 
nere celeste), la componente sensuale non è estra- 
nea al n. rinascimentale: dall'erotismo allusivo di 
Tiziano (Danae, Venere di Urbino, Baccanale), 
Correggio (Giove e lo; Leda il cigno), Tintoretto 
(Susanna e i vecchioni) a quello allegorico di 
Bronzino (Venere e Cupido), da quello raffinato 
della Scuola di Fontainebleau (Gabrielle d’ Estrées 
e una delle sorelle) fino alla esplicita licenziosità 
dei Modi di M. Raimondi incisi su disegni di Gi 
lio Romano. Il n. sontuoso e opulento contrade 
stingue il manierismo fiammingo e olandese, da 
B. Spranger (Maia e Vulcano) e C. Cornelisz 
(Nozze di Peleo e Teti) alla trionfante e panica 
carnalità di Rubens (Le ire Grazie), mentre nei n. 
di Rembranet (Danae, Bersabea) prevale un reali- 
smo sorretto da studi dal vero, ma anche da una 
grande capacità di introspezione psicologica. Lo 
sforzo veristico spinto fino alla sgradevolezza rag- 
giunge il suo apice con Caravaggio che libera il n. 
dai precetti della maniera e dai riferimenti al mo- 
dello atletico-eroico della statuaria classica, pre- 
sentandolo nella sua umana fisicità, in funzione 
della veridicità storica della rappresentazione. 

Dopo la battuta d’arresto della fase controrifor- 
mistica, segnata dal clamoroso episodio di censu- 
ra nei confronti delle figure senza veli del Giudi- 
zio universale di Michelangelo alla Sistina (affida- 
to all'intervento di Daniele da Volterra), il n. pa- 
gano trionfa di nuovo negli affreschi della Galle- 
ria Farnese realizzati dai Carracci, nella cui acca- 
demia bolognese gli allievi erano tenuti allo stu- 
dio del n. dal vero. | Carracci riprendono i model- 
li rinascimentali rivisitandoli alla luce della nuova 
sensibilità religiosa e profana; nella loro scia si 
collocano in. più o meno «velati» di Reni, Dome- 
nichino, Guercino. Nelle opere del Bernini (Apol- 
lo è Dafne; Ratto di Proserpina) la fisicità del n. è 
resa nel marmo con inattesi effetti di morbidezza. 
Mentre nel Seicento e ancora in parte nel Sette- 
cento il n. è soprattutto appannaggio della pittura 
di storia e della pittura mitologica, nel corso del 
sec. xvin, nell’ambito del rococò, si afferma con J.- 
A. Watteau (La toeletta), F. Boucher (Bagno di 
Diana, L’odalisca) e J.-H. Fragonard (Bagnanti, 
La camicia tolta) un n. sensuale, frivolo, voluttuo- 
soche vive di una sua autonomia al di fuori di sce- 
ne mitologiche o religiose. Per contro, l’estetica 
neoclassica ripropone una visione eroica e cele- 
brativa del n. come espressione privilegiata della 
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bellezza ideale (A. Canova: Amore e Psiche, Ve- 
nere e Adone; Paolina Borghese). Con J.-A.-D. In- 
gres (Grande odalisca, Il bagno turco) e Th. Chas- 
sériau la compostezza neoclassica trapassa in un 
raffinato esotismo orientaleggiante già carico di 
estetizzanti e decadenti suggestioni romantiche, 
che esaltano il legame tra iln., la carne, il piacere e 
la morte; queste ultime componenti trovano una 
superba espressione in E. Delacroix (// massacro 
di Scio, La morte di Sardanapalo), che riecheggia 
invece morbigezze rubensiane nella Nuda seduta e 
pose tizianesche nella Donna col pappagallo e nel 
Nudo dalle calze bianche. Trionfa con G. Courbet 
un n. realista, senza più implicazioni storiche o mi- 
tologiche, in quadri che scandalizzano i benpen- 
santi per la loro prorompente fisicità e verità natu- 
ralistica: dalle Due bagnanti all’Arelier (rifiutato al- 
l’Esposizione universale del 1855), al Sonno (1866) 
e soprattutto all’esplicito L'origine del mondo di- 
pinto per la collezione privata del diplomatico tur- 
co Khalil Bey (Parigi, Mus. d'Orsay, esposto per la 
prima volta al grande pubblico solo nel 1995, ma 
che aveva ispirato l’ultima opera di M. Duchamp, 
il voyeuristico Dati: J. La caduta d'acqua, 2. Il gas 
illuminante). Altrettanto scandalo destano negli 
stessi anni i provocatori n. femminili di E. Manet 
in Le déjeuner sur l'herbe e nell'Olympia, in cui 
l’artista utilizza modelli «alti», classici, per mettere 
in scena donne del proprio tempo consapevoli del- 
la propria sensualità. Gli impressionisti prediligo- 
no i temi delle «bagnanti» (dalle floride e solari 
Bagnanti di P.-A. Renoir a quelle di P. Cézanne, 
che prelugono alle variazioni cubiste sul tema) e 
della «donna alla toeletta» (E. Degas, La linozza), 
motivo quest'ultimo riproposto in un’inedita ver- 
sione maschile da G. Caillebotte (L'uomo al ba- 
gno) e che rivive ancora nel postimpressionismo di 
A. Bonnard. Ai malinconici n. da bordello di Tou- 
louse-Lautrec si contrappongono quelli già «pri 
mitivisti» di P. Gauguin che sfoceranno nelle De- 
moiselles d’Avignon di Picasso e nel Nu descen- 
dant un escalier di M. Duchamp, culmine di un 
processo di schematizzazione e geometrizzazione 
del corpo nudo che ha una tappa importante nelle 
Modelle di G. Seurat. Fondamentale per il rinno- 
vamento del n., non solo scultoreo, sia pur nelle 
sue reminiscenze michelangiolesche, è l’opera di 
A. Rodin (L’erà d'argento, L'uomo che cammina, 
Le tre faunesse, lo sono bella), attento soprattutto 
alla resa del dinamismo e della tensione muscolare 
del corpo nudo. La violenza cromatica e la defor- 
mazione plastica (H. Matisse, Nudo blu, Nudo ro- 
sa; E. Munch, Pubertà. E.L. Kirchner, Nudi) con- 
feriscono al n. espressionista una particolare con- 
notazione esistenziale, assai accentuata in artisti 
come E. Schiele e G. Klimt, in cui la figura nuda 
esprime un senso tragico della condizione umana 
minacciata dalla disperazione, dalla decadenza e 
dalla morte, e ancora nei drammatici n. di F. Ba- 
con e in quelli ossessivamente intensi di L. Freud. 
Nei dipinti surrealisti il n. si carica invece di valen- 
ze esplicitamente erotiche e diventa il mezzo per 
svelare inquietanti pulsioni dell'inconscio (Magrit- 
te, La filosofia nel boudoir; H. Bellmer, La bam- 
bola:Man Ray, Le violon d'Ingres). Non più raffi- 
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Nuova Oggettività 


1 eMadre e bambino» (1919) di G. Schrimpf: olio su tela, cm 65x47. Amburgo, coll. priv. 2 


HE N 
con sem «10 (MIA 


«Ritratto di Margot» (1924) di 


R. Schlichter: olio su tela. cm 110,5 X75. Berlino, Mtirkisches Musenm. 3 «Autoritratto» (1927) di Ch. Schad: olio su legno, 


cm 76x61,5. Amburgo, 


1. priv. 4 «Ritraito della giornalista Sylvia von Harden» (1926) di O. Dix: tecnica mista su legne, 


cm 121 X89. Parigi, Musée National d'Art Moderne. S «Ritratto dello scrittore Max Herrmann-Neisse» (part. 1925) di 
G. Grosz: olio su tela, cm 100x101. Mannheim, Stadtische Kunsttralle. 6 «Depositi di carburante» (1933) di C. Grossberg: 


olio su tela, cm 90x71). Coll. priv. 


gurato ma direttamente esibito, nella body art il 
corpo n. diventa soggetto e supporto di perfor- 
mancesche mettono spesso in discussione la stessa 
identità sessuale dell'artista e aboliscono ogni di- 
stinzione tra arte e vita. 

Nuova Associazione degli Artisti - Neue 
Kiinstlervereinipung. 

Nuova Figurazione -» Nouvelle Figuration. 
Nuova Oggettività (Neue Sachlichkeit) tenden- 
za artistica atf'ermatasi in Germania nei primi an- 
ni Venti. Fu lanciata dalla mostra Neue Sachli- 
chkeit alla Kunsthalle di Mannheim, organizzata 
nel 1925 dal suo direttore, F. Hartlaub; la nuova 
tendenza veniva descritta nel libro di F. Roh Po 
stespressionismo - Realismo magico. Problemi del- 
la nuova pittura curopea, uscito nello stesso anno. 
Dal punto di vista del linguaggio pittorico la N.O. 
presenta punti di contatto con + Valori Plastici e, 
per certi aspetti, è influenzata dalle ricerche di G. 


de Chirico e C. Carrà; in generale tende a un su- 
peramento del soggettivismo espressionista e del- 
l'utopia astrattista del costruttivismo nel nome di 
un «ritorno alla realtà positiva tangibile» (Har- 
tlaub, 1925). All’interno della N.O., così come es- 
sa si delineò alla mostra di Mannheim, si possono 
comunque distinguere gruppi di artisti fortemente 
differenziati sia linguisticamente sia ideologica- 
mente: lo stesso Hartlaub indicava al suo interno 
un’«ala destra», classicista. generalmente ricondu- 
cibile al centro artistico di Monaco, più aperto a 
influenze italiane, e un’«ala sinistra», verista, com- 
prendente soprattutto artisti operanti tra Berlino 
e Dresda. Della prima facevano parte A. Kanoldt 
(Natura morta vu. 1924, Donaueschingen. Coll. 
Fiirstenberg), C. Mense (Ritratto di don Pepe, 
1924. Monaco. Stédtische Gal. im Lenbachhaus) e 
G. Schrimpf (Natura morta con gatto. 1923. Mo- 
naco, Staatsgal. Mod. Kunst). che dipingevano 
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paesaggi - spesso italiani —, nature morte e ritrat- 
ti; della seconda O. Dix (Ritratto di Johanna Ey, 
1924, Diisseldorf. Kunstmus.), G. Grosz (Metro- 
polis, 1916-17, Madrid, Mus. Thyssen-Bornemi- 
sza: Ritratto dello scrittore Max Herrmann-Ncisse, 
1925, Mannheim, Stadtische Kunsthalle), G. Scholz, 
R. Schlichter e C. Hubbuch (Aula scolastica, 1925, 
Karlsruhe, Coll. H. Goettl), più attenti a storia e 
cronaca del proprio tempo con una pittura ora 
freddamente oggettiva, ora ancora segnata dai 
modi dell'espressionismo e del dadaismo, mentre 
M. Beckmann rappresentava una sorta di esem- 
plare sintesi tra le due componenti e tra espres- 
sionismo e verismo (Ritratto della signora Tube, 
1919, Mannheim, Kunsthalle). Alla mostra di 
Mannheim parteciparono anche il purista H.M. 
Davringhausen (meglio conosciuto per notevoli 
opere precedenti di sapore espressionista-primiti- 
vista: L'assassino sessuale, 1917, Monaco, Staat- 
sgal. Mod. Kunst; // sognatore, 1919, Darmstadt, 
Hessisches Landesmus.), K. Réssing, che poi pro- 
durrà una grafica di grande interesse, ricca di ri- 
svolti satirico-polemici verso la contemporaneità, 
E. Haider, W. Heise e i «neoclassicisti» A. Erb- 
sléh, W. Schulz-Matan, G. Kars, R. Ewald, B. Go- 
dron; tra gli altri espositori si ricordano infine E. 
Fritsch, B. Kretzschmar, W. Schnarrenberger, A. 
Raederscheidt. Sono d'altronde riconducibili ai 
modi della N.O. anche l’isolato Ch. Schad, con il 
suo realismo fotogratico, il gruppo dei pittori di 
Hannover costituito da G. Jiirgens, H. Mertens, 
G. Overbeck, E. Thoms, E. Wegner, che in un’at- 
mosfera rarefatta dipingevano interni con perso- 
naggi, oggetti, vedute urbane e paesaggi, e C. 
Grossberg, che raffigurava macchine e interni in- 
dustriali con inquietanti presenze animali. Incam- 
po fotografico, la N.O. respinge le tendenze pitto- 
rialiste (cioè imitative della pittura) per sottoli- 
neare la specificità del mezzo nella resa delle qua- 
lità tattili, luminose, spaziali degli oggetti visti 
«realisticamente». Tra 1 fotografi che si riconob- 
bero nella tendenza: A. Renger-Patzsch, K. Blos- 
sfeld, A. Sander, H. Lerski, L. Moholy-Nagy; ma- 
nifesto della N.O. in fotografia fu il libro di A. 
Renger-Patzsch // mondo è bello (1928). 

Nuova secessione artistica italiana - Fronte 
nuovo delle Arti. 

Nuovi Nuovi raggruppamento artistico italiano. 
Coniata dal critico R. Barilli in occasione della 
mostra Dieci anni dopo: i Nuovi Nuovi alla Gall. 
d'Arte Mod. di Bologna (1980), l'etichetta defini- 
va alcuni giovani artisti operanti «tra tecnologia e 
citazione», con quelle «doti di eleganza e agilità, 
leggerezza e flessibilità» caratteristiche di una 
sensibilità postmoderna. Tra i principali esponen- 
ti. accomunati da un rinnovato interesse per la pit- 
tura e il colore, A.M. Faggiano, L. Mainoltà, G. 
Maraniello, L. Ontani, Salvo, A. Spoldi 

Nuovi Selvaggi -» Neue Wilden 

nuraghe torre di forma troncoconica, costruita 
con grossi massi variamente squadrati e sovrappo- 
sti senza legante, tipica delle popolazioni preisto- 
riche delia Sardegna a partire dal sec. xv a.C. Fun- 


zione prevalente di questo monumento doveva es- 
sere quella militare (torre, castello, fortezza). Se 
ne conoscono circa 7()()() esemplari in tutta l'isola. 
Nuvolone famiglia di pittori italiani. Il capostipite, 
PANFILO (Cremona 1580) ca - Milano 1651 ca), attivo 
prevalentemente a Milano, eseguì gli affreschi del- 
la Cappella di Sansone in Sant'Angelo (1610) e 
quelli, perduti, di Palazzo Ducale a Pavia (1626), 
nonché l'Incoronazione della Vergine per la chiesa 
dei cappuccini di Schwyz in Svizzera (162()). Fu an- 
che autore di eleganti nature morte legate alla tra- 
dizione fiamminga (Milano, Coll. Dubini). Il suo 
stile, che rivela profondi agganci con il manierismo 
cremonese (G.B. Trotti) e lombardo (G.P. Lomaz- 
zo, G.A. Figino), a contatto con l'opera di G.C. 
Procaccini si schiuse a una più morbida fluidità di- 
segnativa (Assunzione della Vergine, 1618-21, San- 
ta Maria della Passione), trasmessasi poi al figlio 
caro FRANcESCO (Milano 1609 ca - 1661). Tra le 
sue prime opere si annoveranogli affreschi al Sacro 
Monte di Orta ( Vestizione di santa Chiara, 1630); in 
seguito gli furono affidate ampie decorazioni (at- 
freschi perduti alla Certosa di Pavia, 1030-41) e di- 
pinti chiesastici (Purificazione, 1645, Piacenza, 
Mus. di Palazzo Farnese, Pin.; pala, 1647, Parina, 
Gall. Naz.), la cui produzione egli alternò con quel- 
la apprezzatissima di ritratti (L. Cusani, 1653, Mila- 
no, Ospedale Maggiore; La famiglia del pittore, 
1646 ca, Milano, Brera), condotti con cauti riferi- 
menti alla cuitura nordica (Van Dyck) e spagnola. 
Formatosi nell'ambiente di D. Crespi e di F. Del 
Cairo, volse, con l’estatico classicismo delle sue 
opere mature, a un sofisticato recupero dei model- 
li cinquecenteschi (San Giuseppe col Bambino, 
Brera; Madonna, Castello Sforzesco), di cui valo- 
rizzò il tenue patetismo. Analogo percorso ebbe il 
fratello GiusEPrE (Milano 1619-1703?) nella sua va- 
sta attività a Milano (Santa Maria delle Grazie, San 
Nazaro) e in provincia (Monza, Duomo; Chiaven- 
na, San Lorenzo). 

Nuzi Allegretto (Fabriano, Ancona, 1320) ca - 
1373) pittore italiano. Formatosi in ambito marchi- 
giano, si trasferì presto a Firenze dove è documen- 
tato dal 1 346 e dove si accostò all’opera di B. Dad- 
di e di Maso di Banco, la cui influenza è evidente 
nelle opere successive al ritorno a Fabriano, che ri- 
sentono anche dello stile dell’Orcagna (Storie di 
san Lorenzo, Fabriano, Duomo Vecchio; Affre- 
schi, Fabriano, San Domenico). Nelle Marche la 
sua attività si intrecciò, inoltre, con quella del co- 
siddetto Maestro della Pala di Fabriano, autore di 
un Sant'Antonio Abate (1353, Fabriano, Pin. Civ.) 
già attribuito allo stesso N. Più tardi l'artista si ac- 
costò alla cultura orvietana e senese, oscillando tra 
la linda narratività delle Storie di san Giovanni 
(Raleigh, North Carolina, Mus.) e la monumenta- 
lità fastosa e minutamente decorata delle pale sa- 
cre (Madonna in trono e due santi, 1365, Città del 
Vaticano, Pin. Vaticana; Trittico, Fabriano, Pin. 
Civ. Polittico, 1372, Urbino, Gall. Naz. delle Mar- 
che: Polittico, Macerata, Pin. Civ.), gradatamente 
scadute a un livello di pur eccellente artigianato. 
Nuzzi Mario + Mario dei Fiori. 


obelisco monumento monolitico a pianta qua- 
drata che va restringendosi verso l'estremità su- 
periore, collocato a scopo celebrativo od orna- 
mentale su una base anch'essa quadrata general- 
mente all'ingresso dei templi; di origine egiziana, 
è spesso decorato con geroglifici. 

Oberto Martino detto em (Genova 1925) artista 
italiano. Interessato all'estetica e alla filosofia del 
linguaggio. ha elaborato dal 1948 una personale 
ricerca operativa e teorica protoconcettuale. Nel 
1958, con la moglie Anna, ha fondato la rivista 
sperimentale «Ana Etcetera». La sua produzione 
verbo-visuale coniuga una libera grafia gestuale, 
vicina alla Poesia Visiva e alla Nuova Scrittura, 
con atteggiamenti propriamente analitici. 

objet trouvé (fr., «oggetto trovato») oggetto pre- 
levato, in virtù delle sue caratteristiche intrinse- 
che e formali, da un contesto non artistico e ri- 
qualificato come opera d'arte per mezzo di pic- 
cole modifiche alla struttura di partenza o trami- 
te interpolazioni o rovesciamenti di senso otte- 
nuti con reimpaginazioni contestuali. Ideata da 
M. Duchamp intorno al 1910, tale pratica, che 
presenta forti affinità con il + ready-made. ebbe 
un'immediata diffusione in ambito dadaista e 
surrealista e una vasta fortuna estetica attraverso 
le numerose varianti dell'assemblage, per es. in 
correnti come il new dada e il Nouveau Réali- 
sme. 

Obrist Hermann (Kilchberg 1862 o 1863 - Mona- 
co 1927) designer tedesco. Convertitosi dagli studi 
scientifici (medicina e scienze naturali) alle arti 
applicate in seguito a un viaggio in Scozia e In- 
ghilterra nel 1887, dopo un breve apprendistato a 
Karlsruhe esordì come ceramista meritando la 
medaglia d’oro all'Esposizione universale di Pari- 
gi del 1889. A una breve parentesi di sperimenta- 
zione scultorea seguì l'apertura a Firenze di un 
atelier di ricamo, nel cui ambito ideò il motivo a 
«colpo di frusta» (4 ciclamino, pannello murale, 
1895, Monaco, Stadgtmus.) destinato, con un va- 
riegato repertorio fitomorfo pregno di suggestioni 
astratte. a rimanere la sua cifra caratteristica an- 
che successivamente al trasferimento dell’atelier a 
Monaco alla metà degli anni Novanta, dove si im- 
pose come pioniere dello jugendstil 


Oceania, arte dell’ espressione che designa tutte 
le manifestazioni artistiche proprie dell'Oceania, 
sin dalla preistoria e protostoria. I molteplici stili 
delle tradizionali arti figurali dell'Oceania, in ap- 
parenza frutto di situazioni di isolamento, sono in 
realtà tutt'altro che privi di addentellati e rispon- 
denze culturali. A livello archeologico, per es., le 
pitture del Nord-Est della Nuova Guinea presen- 
tano figurazioni antropomorfe nimbate, somi- 
glianti alle famose rappresentazioni australiane 
dei mitici Wongina: le ceramiche delle Marianne, 
risalenti al 1500 a.C., mostrano non pochi punti di 
contatto coni coevi manufatti filippini, sia sotto il 
profilo materico sia sotto quello formale: la sta- 
tuaria litica delle Salomone s'apparenta ideal- 
mente con l'arte delle lontane Cicladi; infine, con 
un minore salto spazio-temporale, le grandi statue 
di trachite (pietra vulcanica) dell'Isola di Pasqua 
sembrano collegarsi alla splendida arte dell'area 
andina (America meridionale). Il panorama delle 
arti preistoriche e protostoriche comprende altre- 
sì le testimonianze megalitiche, individuate a San 
Cristobal, nelle Salomone (menhir e dolmen). 
nella Nuova Caledonia e nelle Marianne (abita- 
zioni, templi). Ma la più enigmatica e, nel con- 
tempo, la più eloquente espressione delle arti pri- 
meve oceaniane è costituita, senza dubbio, dalle 
cosiddette tavolette cantanti dell'Isola di Pasqua: 
una serie di assicelle lignee con segni grafici che 
presumibilmente debbono leggersi in modo bu- 
strofedico, cioè capovolgendo la tavoletta al ter- 
mine di ogni riga, poiché i simboli che vi sono in- 
cisi a doppio contorno appaiono rovesciati di fila 
in fila, gli uni rispetto agli altri. Queste ideografie 
attendono ancora una compiuta e attendibile de- 
cifrazione. Grazie all'analisi formale, sono stati 
identificati gruppi disegnie di figure che. di volta 
in volta, sembrano richiamarsi alle pittografie del- 
la Cina arcaica, alla sfragistica di Mohenjo-daro e 
Harappa (India prearia), agli ideogrammi rupe- 
stri dell'antica Ceylon, oltre che alle più recenti fi- 
gurazioni delle Salomone (ormamentazione di og- 
getti) e di Sumatra (disegni di tessuti). Tale idea- 
zione estetica, insieme con gli altri reperti già 
menzionati, consentirebbe di dedurre che tutto 
l'orizzonte archeologico del Pacifico fu il frutto di 


Oceania, arte dell’ 


882 


8 


una cultura unitaria che abbracciava almeno una 
parte dell'Asia insulare, da un lato, e certi punti 
della lascia costiera del Sud America. dall'altro. 
Né va dimenticato il ricorrente dettaglio lisiono- 
mico (asiatico e oceaniano) delle «lunghe orce- 
chie» con cui risultano iconograficamente caratte- 
Ii i personaggi di alto lignaggio. L'arte etno- 
logica dell'Oceania può distinguersi secondo tre 
grandi aree: la melanesiana. la mieropolinesiana e 
australiana. La prima è la più ricca di «province 
stilistiche». Vi primeggiano le arti della Nuova 
Guinea, che si manifestano, in sostanza. attraver- 
so ogni oggetto, sacro 0 profano. e in tutte le cir- 


arte dell'Oceania 


1/ giganti in pietra vulcanica dell'Isola chi Pasqua. 2 
«Antendio»: legno (Medio Sepik, Nuova Guinca). Basilea, 
Musewmn fi Votkerkinide. 3 «Maternità»: scultura lignea a 
tutto tondo dalla Baia di Humbotdk, Lago Sentani (Nuova 
Guinea). Basilea, Museron fiir Votkerkiunde. 4 Scultura 
antropomorfe: legno (Isole dell'Anuniragliato, Melanesia). 
Parigi, Musde de l'Homme. 5 Ascia cerimoniale in basalto 
{Nuova Caledonia). Firenze, Museo di Antropotogia ed 
Emografia. 6 «Wili-Wilia, genio maschile che trafigge 
canguri»: dipinto su corteccia (FPerra di Arie, Australia). 
7 «Tatana»: naschera-coniero periti fimebri, in legno e 
piume (Arcipelago Bismarck, Nuova Irlanda). Firenze. 
Musco di Antropologia ed Emografia. 8 Ormumento di 
fastigio: legno policromo (Abetam, Nuova Guinea), New 
York, Natural History Musei, 9 Pannello di foglie di 
palma cucite e dipinte con volto tmano (Maprik, Nuova 
Guinea). Basilea, Museson fit Votkerkunde. 


costanze della vita comunitaria, sia presso i pa- 
pua, stanziati nelle regioni meridionali dell'isola e 
nella dirimpettaia Nuova Britannia, sia fra i mela- 
nesiani propriamente detti (Nuova Guinea del 
Nord). Tipiche di ambedue queste culture sono le 
grandi maschere lignee colorate, rivestimento 
fondamentale nei diversi rituali. Non mancano 
tuttavia difformità: nel primo alveo prevalgono la 
bidimensionalità e la decorazione curvilinea; nel 
secondo predominano invece una scultura lignea 
a tutto tondo e un'ornamentazione che predilige 
andamenti rettilinei. Tutte le ideazioni estetiche 
delle restanti zone melanesiane possono conside- 
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rarsi una fastosa commistione, variamente dosata, 
dei due orientamenti appena delineati. Precise 
differenze si riscontrano anche entro l'area micro- 
polinesiana. Nella zona micronesiana hanno par- 
ticolare spicco l’arte tessile con fibre di rafia 
(Marshalli.i bassorilievi policromi e gli utensili li- 
gnei (Palau), le sculture a testa d'uovo (Nukuoro, 
nelle Caroline). Diversi gli aspetti dell'arte poli- 
nesiana intesa in senso stretto, a cominciare dal ri- 
lievo che si manifesta in modi via via più originali 
procedendo da occidente a oriente. Un particola- 
re interesse presentano gli intagli delle mazze da 
guerra samoane e di Tonga, le figure, tra zoomor- 
fiche e antropomortiche, scolpite su oggetti ceri- 
moniali e d'uso quotidiano delle Isole della So- 
cietà, le sculture e i lavori di traforo delle Cook e 
delle Tubuai e l'intera produzione artistica delle 
Marchesi, imperniata n tatuaggio, nella statua- 
ria e nella decorazione) su una fitta trama di linee 
non aliena da un certo gusto della deformazione. 
Nelle Hawaii sono notevoli soprattutto i manu- 
fatti realizzati con vimini e piume (su intelaiatura 
di legno): simulacri di deità, mantelli, elmi cresta- 
ti e così via; di rilievo è pure la lavorazione del ta- 
pa, il tessuto tratto dalla corteccia degli alberi. A 
parte vanno considerate le manifestazioni neoze- 
landesi, come i gratfiti rupestri di tipo simbolico e 
le pitture su roccia di varia datazione, opere nelle 
quali si assommano felicemente l’osservazione 
naturalistica e il senso del favoloso. In questa re- 
gione stilistica s'incontrano raffigurazioni specifi- 
che intagliate e scolpite come il manaia, sorta di 
demone-uccello, forse elaborazione del tema del- 
l’uccello-drago esemplificato dal serpente piuma- 
to azteco: e il marakilta, personaggio siren 
dalla lingua proboscidata che raffigura gli spiriti 
dei morti oppure gli esseri delle «acque profon- 
de». L'ultima, grande area artistica oceaniana, 
l'Australia, presenta stratificazioni originali. V'è, 
innanzi tutto, la stilizzata e fluida arte rupestre di 
soggetto antropomorfo, attribuita ai Mimi (sorta 
di gnomi) o ai folletti Giro-giro o Dimo. Il secon- 
do filone, più ieratico e tuttora vivo, ha come te- 
ma centrale la raffigurazione pittorica su roccia 
dei Worgina, gli aureolati plasmatori del mondo, 
quasi sempre cffigiati distesi e circondati da teste 
di «figli». gli uni e gli altri privi di bocca e con trat- 
ti conturbanti e sovrumani. La terza stratificazio- 
ne è detta dello stile a raggi X. poiché l'artista rap- 
presenta anche gli organi interni dei soggetti, i 
principali dei quali zoomorfi, rivelando oltre tutto 
apprezzabili conoscenze anatomiche. Questa for- 
ma d'arte si differenzia inoltre dalle precedenti 
perché spesso si avvale. come supporto. cli cortec- 
ce d'albero. Si deve infine citare lo stile parietale 
chiamato «elegante», di cui restano scarse tracce: 
esso si esprime in ligure antropomorfe molto al- 
lungate che hanno archi sul capo; è probabilmen- 
te frutto di un'ignota immigrazione o della stessa 
sconosciuta cultura che realizzò le pitture dei Mi- 
mi e dei Giro. 

Ochtervelt Jacob (Rotterdam 1634 - Amsterdam 
1682) pittore olandese. Allievo di N. Berchem e 
in seguito influenzato da G. Terborch e da P. de 
Hooch, dipinse aneddotiche scene cli genere e ri- 


tratti di ambiente borghese (/rarremmento musi- 
cale, Londra. Nat, Gall.: 7 mercante di pesce, 
L'Aia. Mauritshuis). 

Ociepka Tcofil + naif. 

oculo apertura circolare od ovale in una parete o 
in una + cupola. 

odeon piccolo edificio teatrale greco e romano, 
destinato a spettacoli musicali. a pianta rettango- 
lare con colonne e dotato di copertura. Ancora 
utilizzato per spettacoli è l’o. costruito da Erode 
Attico (161-165 d.C.) ad Atene. 

Oderisi o Odorisio, Roberto (Napoli, attivo nel 
sec. xIv) pittore italiano. La ricostruzione della 
sua attività resta oggetto di qualche discussione, 
anche per l'esiguità delle notizie documentarie 
che lo riguardano, limitate a un atto del 1382 che 
ne attesta l'ingresso alla corte di Carlo mn di Du- 
razzo come proto-pittore e lamigliare del re. Nel- 
le opere che gli sono attribuite, O. evidenzia una 
cultura complessa e stratificata, cresciuta sugli 
esempi delle grandi personalità artistiche operan- 
ti a Napoli nella prima metà del secolo: Giotto e 
Maso di Banco innanzitutto, ma anche P. Cavalli 
ni e S. Martini. L'influenza di questi modelli ap- 
pare determinante sia nell'unico dipinto firmato 
del pittore, il Crocifisso con un frate donatore, già 
in San Francesco a Eboli (1335-40) ca, Salerno, 
Mus. Diocesano), sia nelle altre opere della fase 
matura, in cui emergono anche spunti di deriva- 
zione avignonese ( Cristo in pietà con i simboli del- 
la passione, Cambridge, Massachusetts. Fogg Art 
Mus. Pietà, Trapani. Mus. Regionale; Piera. Na- 
poli, chiesa della Pietatella). Componenti avigno- 
nesi, risolte in chiave di naturalismo prezioso e 
raffinato, caratterizzano anche il massimo capola- 
voro dell'artista, ovvero gli affreschi della chiesa 
napoletana dell’Incoronata (trasferiti in Santa 
Chiara), che la critica concorda nel ritenere ese- 
guiti in due diversi momenti: nel 1340-43 ca le Sto- 
rie bibliche delle pareti (quando l'edificio era an- 
cora sede del tribunale cittadino), nel 1352-54 ca 
la serie dei Sacramenti sulla volta, commissionati 
forse dalla regina Giovanna dopo la trasformazio- 
ne del tribunale in chiesa 

Oderisi da Gubbio (attivo a Bologna nella se- 
conda metà del sec. xi) miniatore italiano. Men- 
zionato da alcuni documenti come attivo a Bolo- 
gna nel 1268-71, è ricordato da Dante (Purgaro- 
rio, x1. 79 e sgg.) per la sua straordinaria perizia. 

Nulla ci rimane a lui riferibile con sicurezza: R. 

Longhi gli attribuì la Bibbia miniata detta di Cor- 
raclino (Baltimora. Walters Art Gall.). Più recen- 
temente gli sono state riferite le miniature di due 

Bibbie (Parigi. Bibliot&que Nat. e Madrid, con- 

vento di San Lorenzo all’'Escorial). 

Oehme Ernst Ferdinand (Dresda 1797-1855) pit- 

tore tedesco. Allievo tra i più dotati di C.D. Frie- 

drich, compì un lungo tirocinio in Italia (1819-25), 
entrando in rapporto con i nazareni a Roma 

(1822-25), e si dedicò specialmente alla pittura di 

paesaggio. La sua opera. inizialmente molto lega- 

ta al mondo romantico di Friedrich (La Carredra- 

le d'inverno, 1821, Dresda. Gemàldegal.). si rial- 

laccia alla malinconica atmosfera dei paesaggi di 

J.Ch.C. Dahl, ma più ancora. per la ricchezza di 
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notazioni descrittive, ai modi di L. Richter, di cui 
O. fu amico. 

Oelize Richard (Magdeburgo 1900 - Posteholz 
1950) pittore tedesco. Allievo di J. Itten al 
Bauhaus di Weimar (1921-25), fu inizialmente in- 
fluenzato dal costruttivismo e dalla Nuova Ogget- 
tività. A Parigi dal 1933 al ‘36 frequentò il gruppo 
dei surrealisti di A. Breton, partecipando alle 
principali esposizioni del movimento (Londra e 
New York, 1936). Le sue tele, visionarie e ango- 
scianti, tendono per lo più al monocromo e sono 
popolate da presenze fantasmatiche (L'attesa, 
1936. New York, Mus. of Mod. Art). 

Officina milanese raggruppamento artistico de- 
lineatosi negli anni Novanta del Novecento cui 
sono riconducibili alcuni artisti operanti a Milano 
- Giovanni Frangi (n. 1959), Marco Petrus (n. 
1960). Luca Pignatelli (n. 1962), Velasco (pseudo- 
nimo di Velasco Vitali, n. 1960) — accomunati dal 
recupero del disegno e da una figurazione che 
oscilla tra restituzione oggettiva delle forme e vi- 
sionarietà. 

Offner Richard (Vienna 1889 - New York 1965) 
storico dell’arte statunitense di origine austriaca. 
Allievo di M. Dvor4k a Vienna, completò i suoi 
studi presso la Harvard University di Harward. 
Dal 1927 insegnò all'Institute of Fine Arts della 
New York University, di cui fu direttore dal 1957 
al 1961. Fine conoscitore e specialista della pittura 
medievale italiana, fu autore dei saggi / primitivi 
italiani all'Università di Yale (1927) e Studi sulla 
pittura fiorentina (1927); dal 1930 curò il Corpus 
critico e storico della pittura fiorentina (sec. x: 9 
voll.. 1930-84: sec. x1v: 6 voll., 1962-81). 

Ofili Chris + vBA. 

Ogiva originariamente, ciascuna delle + nervatu- 
re (costoloni) di una + volta a crociera gotica; poi 
ogni + arco a sesto acuto. 

Oiticica Hélio (Rio de Janeiro 1937-80) artista 
brasiliano. Tra gli ispiratori del tropicalismo bra- 
siliano, ha mirato a creare, con happenings e 
performances tra neodadaismo e concettuale, 
un'«antiarte ambientale» che svincolasse l’espe- 
rienza estetica dal contesto museale. Dopo un av- 
vio neoconcretista (con L. Clark), dai primi anni 
Sessanta realizzò opere sempre più «aperte», in 
grado di attivare la partecipazione del pubblico: i 
labirinti del ciclo Penetraveis. gli oggetti manipo- 
labili della serie B-lides (dal 1963); i Parangolés 
(dal 1964), «trans-oggetti» composti da stendardi, 
abiti, nastri, testi poetici e foto, ispirati alle parate 
di samba: e ancora gli environments Tropicalia 
(1967) e Apocalipopotese (1968): tra i suoi più no- 
ti «ambienti partecipativi», Sala da biliardo (Rio 
de Janeiro, 1966: Londra. 1969). A New York dal 
1970al 1978 lavorò a progetti multimediali fra cui 
la musica e i testi di Conglomerado. A Rio de Ja- 
neiro gli è dedicata una fondazione, il Projeto Hé- 
lio Oiticica 

O' Keeffe Georgia (Sun Prairie, Wisconsin. 1887 - 
Santa Fe, New Mexico, 1986) pittrice statuniten- 
se. Vicina all'avanguardia newyorkese raccoltasi 
negli anni Dieci attorno alla galleria di A. Stie- 
glitz (di cui è stata la moglie). nei decenni succes- 
sivi sviluppò il suo astrattismo lirico, derivato dal- 


Georgia 
O'Keeffe 
«Astrazione blu» 
(1927): 

olio su tela, 

em 102,2X762. 
New York, 
Museum of 
Modern Art. 


l'osservazione di forme naturali e strutture archi- 
tettoniche elementari (Astrazione floreale, 1924, 
New York, Whitney Mus. of American Art; 
Astrazione blu, 1927, New York, Mus. of Mod. 
Art). Queste caratteristiche si riscontrano anche 
nella produzione successiva. che ha come temi 
prediletti, oltre alle forme naturali (fiori, sassi, os- 
sa), talvolta trasfigurate in senso erotico, anche il 
deserto presso la casa di Santa Fe dove ha vissuto 
dal 1949. 

Olbrich Joseph Maria (Troppau 1867 - Diissel- 
dort 1908) architetto e designer austriaco. Allievo 
di K. von Hasenauer all'Accademia di Vienna 
(1890-93), viaggiò a lungo in Italia e in Tunisia, 
tornandone con moltissimi studi e schizzi sulle ar- 
chitetture mediterranee. Accolto nel suo studio 
da O. Wagner, vi lavorò per cinque anni, Nel 1897 
fondò, insieme al pittore G. Klimt, all'architetto J. 
Hoffmann e ad altri giovani artisti dell’avanguar- 
dia austriaca, la Secessione viennese, per la quale, 
nel 1898, progettò e costruì il Palazzo della Seces- 
sione. A pianta quadrata, sormontato da una cu- 
pola rilucente a lamine dorate, estremamente lim- 
pido e funzionale nello spazio interno e libero da 
ogni «pregiudizio» stilistico, questo edificio diede 
al giovane O. una immediata notorietà. Grazie 
anche al sostegno di Wagner, O. ebbe subito mol- 
te possibilità di lavoro, realizzando a Vienna tra il 
1898 e il 1900 una serie di progetti (Monumento 
funebre della famiglia von Klarwill, 1898: Villa 
Max Friedmann, 1899) che confermarono in lui il 
più dotato e inventivo fra gli architetti della Se- 
cessione. Nel 1899, chiamato a Darmstadt dal 
granduca Ernesto Ludovico d'Assia per progetta- 
re insieme ad altri sette artisti una colonia per ar- 
tisti, divenne il capo dei lavori e si occupò di tutto, 
dal disegno degli edifici alla disposizione dei giar- 
dini e alla scelta delle tappezzerie. dei ferri battu- 
ti, delle decorazioni. Nel 1901 fu inaugurata la pri- 
ma parte del complesso, alla quale sì aggiunsero 
nel 1904 altri edifici e il grande palazzo per le 
esposizioni con la celebre torre panoramica. Nel 
1907 a Monaco fu tra i fondatori del + Deutsche 
Werkbund e. un anno dopo, progettò la famosa 
Hochzeitturm sulla Mathildenhòhe a Darmstadt. 
Trasferitosi nel 1908 a Diisseldorf per curarvi la 
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costruzione dei magazzini Tierz, morì improvvisa- 
mente, lasciando oltre 40) edifici costruiti e almeno 
28.000 disegni. Contemporaneo di Ch.R. Mackin- 
tosh, H. Van de Velde e V. Horta, O. si inserisce 
con la sua opera nel clima generale di rinnova- 
mento della cultura figurativa promosso dall'+ 
art nouveau. Anch’egli esprime, come quegli arti- 
sti, una prepotente aspirazione alla vita nella ine- 
sauribile varietà dei colori e delle forme, ma con 
un rigore costruttivo e uno spirito di razionalità 
che gli derivavano in parte dalla lezione di O. Wa- 
gner. In effetti, i suoi edifici conservano, sotto le 
forme felicemente svagate e le gioiose incrosta- 
zioni di colore ottenute con piastrelle in ceramica, 
campiture di colore e aiuole fiorite, una concre- 
tezza spaziale e una sapienza distributiva che fan- 
no di quella che è stata chiamata la sua architettu- 
ra-pittura uno dei momenti più significativi del 
passaggio dalla sensibilità fin-de-siècle alle formu- 
lazioni del + Movimento moderno. 

Old Crome + Crome, John. 

Oldenburg Claes (Stoccolma 1929) scultore sta- 
tunitense di origine svedese. Formatosi all'Art In- 
stitute di Chicago nei primi anni Cinquanta, tra- 
sferitosi a New York dal 1956, è stato soprattutto 
influenzato dall'opera di A. Kaprow: del 1960 è il 
suo primo environment (La strada), anticipatore 
di una produzione di opere tridimensionali che ha 
fatto di lui uno dei protagonisti della pop art di 
New York, noto soprattutto per le sculture «soffi- 
ci» e «giganti» (Verrina di pasticceria 1, 1961-62, 
New York, Mus. of Mod. Art) e per i progetti di 
monumenti colossali (Rossetto su impronte di ca- 
terpillar. 1969, Yale University Art Gall.; Ago e f- 
lo, 1999, Milano, piazzale Cadorna). Nelle sue 
opere, un feticistico repertorio di cibi e oggetti 
tecnologici d'uso domestico assume dimensioni e 
forme grottesche, con impliciti significati di ironi- 
ca celebrazione del consumismo. 

oleografia procedimento di stampa assai diffuso 
nella seconda metà dell'Ottocento, consistente 
nel distribuire su una pietra granita colori grassi 
che vengono quindi impressi su fogli: il risultato 
imita i dipinti a olio. 

Olimpia, Maestro di -- Maestro di Olimpia. 
olio, pittura a tecnica della pittura su tavola o te- 
la. La grandissima varietà dei risultati ottenuti di- 
pende dalla composizione e dai procedimenti usa- 
ti nella preparazione della materia (colori a olio), 
dai materiali usati nella preparazione della tavola 
o tela (+ imprimitura), dal fondo scelto dall’arti- 
sta. dalle tecniche utilizzate nella stesura dei colo- 
ri e, infine, dall'uso di vernici protettive stese 
uniformemente sul dipinto finito, ma a volte an- 
che mescolate ai colori per renderli più brillanti. 
In genere i pigmenti o colori vengono impastati a 
olii grassi (lino, noce, papavero); si ottiene così 
una materia pesante e vischiosa che si può rende- 
re più trasparente e facile da stendere con l'ag- 
giunta di olii essenziali o diluenti (essenza di tre- 
mentina, oppure essenze ricavate dalla lavanda, 
dallo spigo e dal rosmarino, o anche alcuni pro- 
dotti della distillazione del petrolio). In epoca ri- 
nascimentale i colori venivano preparati nella 
bottega dell'artista dagli apprendisti più giovani. 


In seguito vennero messi in vendita nella bottega 
dello speziale. Fu solo verso la metà del sec. xx 
che iniziò la produzione industriale di colori a olio 
in tubetto. La preparazione della tela usata dai 
maestri veneti del sec. xvi consisteva nello stende- 
re sulla tela (di lino o canapa, in precedenza ba- 
gnata e montata su telaio) una mano di colla (col- 
la d'amido e zucchero). Il giorno successivo, si 
passava uno strato di gesso e colla, seguito da un 
secondo strato a distanza di qualche ora. Infine si 
procedeva alla raschiatura con la spatola. Oggi si 
usano altri materiali (gelatine, acetato di allumina 
ecc.), ma il procedimento rimane sostanzialmente 
invariato. Il principio di mescolare pigmenti a olii 
grassi era noto fin dall'antichità, ma la tecnica vera 
e propria venne perfezionata da pittori fiammin- 
ghi del primo Quattrocento. Da allora la p. a 0. 
cominciò a competere con la + tempera. 

Olitski Jules (Snovsk 1922) pittore e scultore sta- 
tunitense di origine russa. Trasferitosi negli Stati 
Uniti nel 1924, si è formato all'Accademia nazio- 
nale del design e all'Istituto di belle arti di New 
York e ha completato gli studi a Parigi. Si è impo- 
sto come esponente della cosiddetta color field 
painting, con le sue grandi superfici cromatiche a 
fasce concentriche realizzate con colori vaporiz- 
zati (spray paintings, dal 1965); dal 1968 si è dedi- 
cato anche alla scultura, prediligendo l'uso dell'al- 
luminio laccato. 

Oliver Isaac (Rouen prima del 1568 - Londra 
1617) miniatore e pittore inglese di origine fran- 
cese. Fuggiasco dalla Francia perché ugonotto, si 
specializzò nella miniatura sotto la guida di N. 
Hilliard e fu attivo alla corte d'Inghilterra, dipin- 
gendo ritratti non privi di echi franco-fiamminghi 
e italiani, che affiancano al gusto prezioso del par- 
ticolare inediti valori luministici (Giovane in un 
giardino, Windsor, Coll. Reali: // conte di Essex, 
1596, New Haven, Yale Center for British Art). 
Olivier Ferdinand Johann Heinrich (Dessau 1785 
- Monaco di Baviera 1841) pittore tedesco. In- 
fluenzato in gioventù dalla pittura romantica di 
C.D. Friedrich e di Ph.O. Runge, soggiornò dal 
1807 al 1809 a Parigi. Nel 1811, con il fratello 
Heinrich, si trasferì a Vienna, dove la sua casa di- 
venne un punto d'incontro per molti esponenti 
del movimento romantico. Volgendosi al gusto di 
J.A. Koch e dei + nazareni, O. creò soprattutto 
paesaggi medievaleggianti, non privi di una certa 
freschezza naturalistica (Chiostro dei cappuccini 
nei pressi di Salisburgo, 1826. Lipsia. Mus. der bil- 
denden Kiinste). Lo scenario montano di Berch- 
tesgaden e del salisburghese favorì. nel 1816 e 
1817, la sua maniera più spontanea e vivace. in- 
terpretazione in chiave religiosa dello spettacolo 
offerto dalla natura. 

Olivieri Maffeo (Brescia 1 484-] 544) scultore ita- 
liano. Autore della marmorea Arca di sant Apol- 
lonio del Duomo Nuovo di Brescia (1504-10) e di 
due fastosi candelabri bronzei nella Basilica di 
San Marco a Venezia (1527). risentì sia della tra- 
dizione veneta dei Lombardi e del Riccio sia di 
quella lombarda del Briosco e di A. Della Porta. 
Nelle pale lignee scolpite per varie chiese del 
Trentino e della Lombardia in collaborazione col 
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fratello Andrea (Tione, 1515, ora al Mus. Dioce- 
sano di Trento; Soresina, Santa Maria del Bo- 
schetto: Giustino, 1520-30 ca, e Condino, 1 538- 
46). manifestò un vigoroso naturalismo esemplato 
sui grandi pittori del Cinquecento bresciano. 
Oltos (ultimo quarto del sec. vi a.C.) ceramografo 
attico. Rappresenta, insieme a Epitteto, la cera- 
mica attica nella fase di trapasso dalla tecnica «bi- 
lingue» (figure nere e figure rosse) a quella a figu- 
re rosse. La sua capacità di articolare la decora- 
zione sulle superi'ici dei grandi vasi è ben testimo- 
niata nell'anfora di Vienna con il Raito del tripode 
(Kunsthistorisches Mus.) e nello stàmnos al Briti- 
sh Mus. di Londra con Eracle e Acheloo, dove si 
mostra brillante e accurato. L'artista è famososo 
soprattutto per la grande abilità nella decorazione 
delle coppe, animate da figurine scattanti ed ener- 
giche nei tondi interni. Dalla freschezza e genui- 
nità delle prime opere O. giunse alla sontuosità e 
imponenza degli esemplari più tardi, come la cop- 
pa di dimensioni eccezionali conservata nel Mus. 
Naz. di Tarquinia, su cui sono raffigurati il conci- 
lio degli dei e la partenza del carro di Dioniso. 
ombreggiatura ne) disegno e in pittura, rappre- 
sentazione del rilievo mediante il + chiaroscuro. 
Omega Workshops laboratori di arti applicate e 
ornamentali fondati a Londra nel 1913. Vi si pro- 
ducevano tessuti, tappeti, tappezzerie e mobili su 
disegni degli artisti vorticisti e modernisti inglesi 
(W. Lewis, E. Wadsworth, C. Hamilton, V. Bell, 
D. Grant, H. Gaudier-Brzeska e altri); li caratte- 
rizzava uno stile decorativo geometrizzante affine 
a quello espresso anche in pittura dalla tendenza 
astrattista del vorticismo. 

Onatas (prima metà del sec. v a.C.) scultore gre- 
co. Figlio di Mikon (o Smikon), nato nell'isola di 
Egina, eseguì numerose importanti opere in bron- 
zo, tanto da essere ricordato dalle fonti (soprat- 
tutto Pausania) come uno fra gli artisti più ap- 
prezzati del suo tempo. Il culmine della sua pro- 
duzione dovrebbe collocarsi attorno al 465 a.C.; 
delle sue sculture, ricordate a Olimpia, a Delfi e 
ad Atene, non si conservano però né originali né 
copie attribuibili con certezza. Sembra potersi ri- 
conoscere un'eco iconografica di alcune sue ope- 
re, in particolare dell'Hermes crioforo, eseguito a 
Olimpia, in bronzetti e terrecotte. 

Onesimo (prima metà del sec. v a.C.) ceramo- 
grafo attico. Gli sono attribuite una sessantina di 
opere. Dipinse soprattutto figure di atleti e alcuni 
notevoli nudi femminili (figure di etere, fanciulla 
al bagno in una coppa dei Mus. Royaux des 
Beaux-Arts di Bruxelles). Ci è pervenuta un'uni- 
ca coppa a soggetto mitologico, rappresentante 
l'agguato di Achille a Troilo (Perugia, Mus. Ar- 
cheologico Naz. dell'Umbria) 

Ongaro Michele + Pannonio, Michele. 

Ono Yoko + Fluxus. 

Ontani Luigi (Montovolo di Grizzana Morandi, 
Vergato, Bologna. 1943) artista italiano. Alla 
metà degli anni Sessanta risalgono i primi lavori 
in materiale povero (cartone. gommapiuma, ges- 
so). i cosiddetti «oggetti pleonastici». Dai primi 
anni Settanta si è prodotto in perl'ormances in- 
centrate sul proprio corpo esibito in travestimen- 


ti, metamorfosi, tableaux vivants (documentati at- 
traverso fotografie e video) che si ispirano a per- 
sonaggi storici o letterari (da Dante a Pinocchio), 
a figure mitologiche, a soggetti artistici (da san Se- 
bastiano a Bacco), a icone della tradizione occi- 
dentale e orientale. Le sue messe in scena, sempre 
in bilico tra ludico e rituale, narcisismo estetizzan- 
te e kitsch, esprimono una ricerca sull’identi 
non priva di valenze ironiche. Marcate suggestio- 
ni onirico-surreali connotano invece dagli anni 
Ottanta i dipinti e le sculture-oggetto realizzate in 
cartapesta, ceramica, vetro, legno che attingono a 
un immaginario e a una simbologia primordiali. 

Oost Jacques van il Vecchio + Van Oost, Jac- 

ues il Vecchio. 

Opalka Roman (Hocquincourt, Abbeville, 1931) 
pittore francese di origine polacca. Formatosi al- 
l'Accademia di Varsavia (1951-56), ha realizzato 
inizialmente opere neocostruttiviste passando poi 
a composizioni monocrome la cui sigla era la ripe- 
tizione seriale di un singolo elemento. Nel 1965 ha 
dato il via alla serie — mai più interrotta e per la 
quale è soprattutto noto — dei Dipinti numerati, 
che lo colloca tra i protagonisti deli’arte concet- 
tuale. Ogni tela, intitolata Dettaglio e di formato 


standard (cm 196x135), è interamente occupata 
da una progressione numerica che continua nella 
tela successiva: i numeri (da | all’infinito) sono di- 
pinti in acrilico bianco (colore che si attenua man 
mano che la pennellata si esaurisce) su un fondo 
grigio, che l'artista schiarisce progressivamente fi- 
no a che il bianco del supporto arriverà a confon- 
dersi col bianco delle cifre vergate in una sorta di 
morte simbolica. Dal 1972 ha affiancato a ogni te- 
la una registrazione della propria voce nell'atto di 
contare e un autoritratto fotografico in bianco e 
nero, così da fornire una precisa documentazione 
del passare del tempo in un intreccio tra ricerca 
artistica e ricerca esistenziale. 

op art od optical art, movimento artistico interna- 
zionale affermatosi intorno alla fine degli anni 
Cinquanta del Novecento. Sviluppando le pre- 
messe di ricerca visuale promosse, nell'ambito del 
Bauhaus, da L. Moholy-Nagy e da J. Albers, e 
quelle cinetiche del futurismo (G. Balla) e del da- 
daismo (M. Duchamp), l'o.a. si propone uno stu- 
dio rigoroso della percezione visiva, di cui analiz- 
za i procedimenti ottici e psicologici, in rapporto 
dialettico con la moderna tecnologia. Una duplice 
preoccupazione muove gli artisti op: da una parte 
l'accento posto più suil’individuazione di un me- 
todo operativo rigidamente programmato che sul 
risultato estetico; dall'altra l'intento di coinvolge- 
re lo spettatore, che viene chiamato a completare 
con il suo intervento, o con la sua semplice pre- 
senza, l’opera d’arte. Le ricerche sugli effetti della 
sensazione ottica si uniscono strettamente a quel- 
le che sperimentano le possibilità di movimento 
nell'oggetto artistico (arte + cinetica). Infatti i 
processi percettivi possono essere stimolati e in- 
dagati sia con opere stabili fondate su fenomeni 
ottici come l'interferenza delle linee e dei colori o 
su effetti gestaltici, sia con opere che richiedono il 
movimento fisico dell'osservatore per una modifi- 
cazione del punto di vista sia infine con opere in 
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movimento e con proiezioni luminose nello spa- 
zio o sulla superficie del quadro. La tendenza fu 
consacrata dalla grande mostra di arte astratta 
percettiva svoltasi al Mus. of Modern Art di New 
York nel 1965 (The Responsive Eye). che indivi- 
duava due filoni principali: uno americano, fon- 
dato sull'ambiguità percettiva generata da super- 
fici colorate (ispirato ad Albers) e rappresentato 
da L. Poons: e uno europeo (collegato all’arte ci- 
netica). basato sulla suggestione vibratile di movi- 
mento indotta da linee e motivi in bianco e nero. 
In Europa tra i primi a iniziare le ricerche op fu V 
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1 «Beo» (1978) 

di V. Vasarely: acrilico 

su tela. cm 200x200. 
Monaco, coll. priv. 

2 «Doppia metamorfosi 
11» (1968-69) di Y. Agam: 
olio su alluminio, cm 
124x186. Parigi, Musée 
National d'Art Moderne. 
3 «Divisione 

di intensità» (1964) 

di R. Anuszkiewicz: 

olio su tela, cm 122x122. 
New York. coll. priv. 

4 « Cataratta ttt» (1967) 
di B. Riley: emulsione su 
tela, cm 140x140. 
Lorxira, coll. priv. 

5 «Due trame di griglie 
sovrapposte» (1959-65) 

di F. Morellet: 

cm 50.x50x3. Colonia, 
coll. priv. 

6 « /mprovvisi flussi giallo 
viola nero» (1990) 

di F. Grignani: tempera su 
schoeller, cm 73x73. 

Coll. priv. 


A du 


+ Vasarely, seguito dal gruppo di Nouvelle Ten- 
dance e da artisti come J.R. + Soto. Carlos Cruz- 
Diez (n. 1923). Yaacov Agam (n. 1928). Karl 
Gerstner (n. 1930), Pol Bury (n. 1922), Richard 
Anuszkiewicz (n. 1930), Yvaral. B. + Riley. F.+ 
Morellet. K. + Noland. J. + Le Parc e altri. In 
Italia si segnalano soprattutto F. + Grignani. G. 
+ Alviani, E. + Mari, B. + Munari e i membri 
del Gruppo N. 

Opie John (Truro, Cornovaglia. 1761 - Londra 
1807) pittore inglese. Molto precocemente mani- 
festò un talento artistico considerato prodigioso 
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dai contemporanei: appena ventenne riscosse 
enorme successo a Londra dipingendo ritratti e 
teste di vecchi, bambini e contadini che rivelano 
lo studio di incisioni di Rembrandt. Molto meno 
interessanti risultano i suoi dipinti di soggetto sto- 
rico e le illustrazioni di testi di Shakespeare. Sue 
opere sono nel Cornwall County Mus. 
Oppenheim Dennis (Mason City, Washington, 
1938) artista concettuale e performer statuniten- 
se. Ha esordito come land artist, estendendo poi 
lo schema del pattern in negativo — inteso come 
intervento di tipo segnico e di durata effimera, 
per es. su campi coltivati o distese innevate — dal- 
la scala naturalistica (Anelli annuali, 1968; Semi- 
na direzionata - Raccolto cancellato, 1969) al- 
l’ambito corporeo (in Posizione di lettura per 
ustione di secondo grado del 1970 la forma è la 
silhouette disegnata da un libro sul corpo espo- 
sto al sole). Uno sviluppo dei lavori di body art 
possono essere considerate le sculture realizzate 
utilizzando marionette quali propri alter ego (co- 
me in Tentativo di scatenare un putiferio del 1974 
in cui un manichino motorizzato batte contro 
una campana metallica), mentre sull’esempio di 
J. Tinguely dagli anni Ottanta ha lavorato a in- 
stallazioni ambientali denominate «Factories» 
(Colpo finale: progetto per una fabbrica di vetro, 
1980, San Francisco, Mus. of Mod. Art), sorta di 
macchine fantastiche, in cui ai mobiles meccanici 
sono associati elementi pirotecnici e rumoristici 
come improbabili piste narrative e metafore del 
processo creativo. 

Oppenheim Meret (Berlino 1913 - Basilea 1985) 
artista svizzera di origine tedesca. Formatasi nel 
clima dell’espressionismo, in seguito al trasferi- 
mento a Parigi nel 1932 fu introdotta da A. Gia- 
cometti nel gruppo surrealista, di cui divenne la 
musa ispiratrice: partecipò al Salon des Surindé- 
pendanis (1933) e ad altre esposizioni del movi- 
mento, e si legò in particolare, come modella e di- 
scepola, a Man Ray (Erotique voilée, 1933). Della 
poetica surrealista adottò la formula feticista e 
l'assemblaggio paradossale, fino a coniarne cele- 
bre icone (Colazione in pelliccia, 1936, New York, 
Mus. of Mod. Art; La mia governante, 1936, Stoc- 
colma, Mod. Mus.). Tornata in Svizzera verso la 
fine degli anni Trenta, dopo un lungo periodo di 
inattività riprese all’inizio degli anni Cinquanta a 
disegnare costumi teatrali e progetti per la moda e 
il design. Celebre il Fesrino del 1959, un happe- 
ning consistente in un banchetto apparecchiato 
sul corpo nudo di una donna. 

Oppenordt Gilles-Marie (Parigi 1672-1742) ar- 
chitetto e decoratore francese. Allievo di J.H 
Mansart, fu a Roma nel 1692-99. Dal 1712 al ser- 
vizio del duca Filippo di Orléans (che lo nominò 
primo architetto). lavorò tra l’altro nel Palais 
Royal, all'appartamento della duchessa e a uno 
dei saloni. Assai importante è il ruolo di O. nello 
sviluppo del gusto rocaille durante la reggenza; 
particolare interesse in questo senso hanno i suoi 
disegni di ornamenti incisi, pubblicati da G. Hu- 
quier nel Libro dei frammenti di architettura in 
cui, accanto all'esasperato decorativismo rococò, 
sopravvive l'influenza del barocco romano. 


Oppi Ubaldo (Bologna 1889 - Vicenza 1942) pit- 
tore italiano. Influenzato inizialmente dalla Se- 
cessione viennese, dopo la prima guerra mondiale 
si volse alla tradizione italiana, tentando una no- 
stalgica rievocazione del limpido rigore formale e 
prospettico dei quattrocenteschi (Doppio ritratto, 
1920, Milano, coll. priv.; / pescatori di Santo Spiri- 
to, 1923-24, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.) con 
risultati talvolta vicini alla Nuova Oggettività te- 
desca. Nel 1923 fu tra i fondatori del gruppo di 
Novecento; in rapporti di amiciziaconT. Garbari, 
dalla metà degli anni Venti si impegnò significati 
vamente in opere d'ispirazione religiosa 

Oppo Cipriano Efisio (Roma 1891-1962) pittore 
italiano. Dopo gli studi all'Istituto romano di bel- 
le arti, attraversò una fase improntata al gusto po- 
stimpressionista e fu tra i promotori della Seces- 
sione romana. Nel primo dopoguerra divenne 
uno degli esponenti più rappresentativi del «ritor- 
no all'ordine»; deputato fascista, fu segretario ge- 
nerale della Quadriennale romana (Eugenia in 
grigio, 1934, Torino, Civ. Gall. d'Arte Mod.) 
optical art + opart. 

Opus nell’architettura romana, termine indicante 
diversi tipi di opere murarie, come mosaici e mu- 
rature. Trai primi sono l’o. barbaricum, pavimen- 
to fatto di ciottoli fluviali accostati; l'o. fessel/latun, 
pavimento ottenuto con tessere a da@o di forma 
regolare in marmo e pietra, anche di colori diver- 
si; l’o. vermiculatum, mosaico pavimentale com- 
posto di tessere molto piccole, il cui accostamento 
consente un miglior adattamento al disegno; l'o. 
sectile, decorazione parietale oltre che pavimenta- 
le costituita da lastre marmoree o di pietra, poli- 
crome, disposte a formare disegni e figure geome- 
triche; l'o. musivum, mosaico sia parietale sia pa- 
vimentale, ottenuto con tessere più o meno rego- 
lari di marmo, pietra o materiale vetroso. | più im- 
portanti tipi di muratura sono invece l'o. caemen- 
licium, ottenuto con sassi impastati con malta 
(questo conglomerato, simile a calcestruzzo, è 
spesso usato anche come riempitivo tra due muri 
di mattoni o di pietra); l’o. incertum, così detto 
perché il muro è costruito con sassi di misura di- 
seguale e con contorni irregolari; l'o. /arericium, 
muro di mattoni d'argilla seccati al sole e legati 
con malta; l'o. reticulatum, costruito con conci 0 
con mattoni disposti in modo da creare una sor- 
ta di reticolo trasversale; l’o. mixtum, ottenuto 
alternando strati di pietre e di mattoni. 

opus anglicanum con questo nome erano cono- 
sciuti nel medioevo i preziosi ricami inglesi in filo 
di seta, d’oro è d’argento, diffusi in tutta Europa. 
oratorio cappella privata o di convento. 

Orbetto -» Turchi, Alessandro. 

Orcagna Andrea di Cione detto ?’ (attivo tra il 
1343 e il 1368) architetto, scultore e pittore italia- 
no. Svolse la sua attività prevalentemente a Firen- 
ze. Come architetto (non rimanendo traccia sicu- 
ra della sua attività per il Duomo di Orvieto, dove 
nel 1359-60 eseguì il mosaico della facciata) è no- 
to specialmente per il tabernacolo della Madonna 
nella fiorentina Loggia di Orsanmichele (1355- 
59): l'artista dà qui un’interpretazione estrema- 
mente ricca degli schemi gotici, rivestendo le 
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membrature con marmi policromi, vetri colorati, 
sculture. Nelle formelle ottagonali con Storie del- 
la Vergine che decorano in basso il tabernacolo, 
lO. scultore rivela saldezza di forme e notevole 
capacità nel situare le figure nello spazio (esem- 
plare la Natività della Vergine). Il rillevo marmo- 
reo con la Morte e assunzione della Vergine, sulla 
parete posteriore del tabernacolo, presenta inve- 
ce una complessa varietà di soluzioni compositive 
pur nella fermezza plastica che contraddistingue 
le figure, quasi precorrendo gli esempi della scul- 
tura fiorentina del Quattrocento. Di O. pittore ri- 
mangono poche opere, tra cui, sempre a Firenze, 
il polittico della Sartissima Annunziata (ora alle 
Gall. dell’Acc.) e la nota pala d'altare per la Cap- 
pella Strozzi in Santa Maria Novella (1354-57) 
con il Cristo in gloria tra angeli e santi. Nel riacco- 
stare gli aspetti giotteschi (privati delle loro va- 
lenze plastiche e strutturali) l'artista sviluppa tut- 
tavia uno schema inedito: la tradizionale divisione 
a polittico viene rotta dalla disposizione delle fi- 
gure che, aboliti i diaframmi tra gli scomparti, si 
dispongono liberamente anticipando soluzioni 
della pittura fiorentina dei decenni successivi. 
L'uso di colori foschi e di contorni taglienti confe- 
risce per altro alle immagini una monumentalità 
un po' meccanica. Ugualmente noti sono i fram- 
menti di affreschi con scene del Trionfo della 
morte, del Giudizio e dell'Inferno in Santa Croce 
a Firenze. 

orchestra nel teatro greco, spazio centrale, tra le 
gradinate e il proscenio, destinato alle evoluzioni 
del coro. La forma circolare è probabilmente de- 
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1 Anello greco con 
sigillo (400 ca a.C!.): 
oro. Londra, British 
Museian. 


2 «Corteo bacchico»: 
coppa in argento a 
sbalzo da Boscoreale. 
Parigi, Louvre. 


terminata dallo sviluppo ciclico delle danze del 
coro. 

ordine nell’architettura classica, sistema architet- 
tonico contraddistinto principalmente dall’uso di 
un determinato tipo di + colonna e di + trabea- 
zione. Sulla base di tali elementi si distinguono tre 
ordini greci (il + dorico, lo+ ionico e il + corin- 
zio) e due romani (il + tuscanico, di origine etru- 
sca, e il + composito). 

Ordòfiez Bartolomé (Burgos 1485 ca - Carrara 
1520) scultore spagnolo. Attivo in Spagna e in Ita- 
lia, a Napoli scolpi il rilievo con l'Epifania nella 
Cappella Caracciolo in San Giovanni a Carbona- 
ra (1514-15 ca), a Barcellona lavorò al coro ligneo 
della Cattedrale (1517-19). Eseguì inoltre le sta- 
tue funebri di Filippo il Bello e Giovanna la Pazza 
(1519-20, Granada, Cappella Reale) e la tomba 
del cardinale Cisneros (Alcalé de Henares, San 
Ildefonso). Dopo aver subito l'influsso del rinasci- 
mento fiorentino, nei lavori più tardi s'accostò al- 
lo stile dello scultore toscano D. Fancelli, lunga- 
mente attivo in Spagna, ma soprattutto di Miche- 
langelo offrendone un’interpretazione originale, 
fondamentale per i successivi sviluppi della scul- 
tura spagnola. 

oreficeria termine che designa l’arte essenzial- 
mente decorativa che utilizza l’oro e altri metalli 
pregiati (argento, platino e loro leghe), spesso 
uniti a smalti e pietre dure, preziose e semipre- 
ziose per la creazione di gioielli per la persona e 
suppellettili d'uso sacro e profano. Per le sue ca- 
ratteristiche di malleabilità e per il suo valore in- 
trinseco l'oro fu, fin dalle origini, il metallo più 


3 Fibula merovingia: 
oro niellato (sec. VI}. 
Londra. British 
Muscum. 

4 Coperta 
dell'Evangeliario di 
Ariberto (1041 ca): 
oro. smalti e pietre 
preziose. Milano. 
Tesoro del Duomo. 

5 Vaso biansato 

(sec. xII) dalla 
collezione di Lorenzo 
de’ Medici: sardonica 
e argento. Firenze, 
Palazzo Pitti. Museo 
degli Argenti. 
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6 Anfora per Rodolfo ii di 
Ch. Jamnitzer: argento 
dorato (1600 ca). Vienna, 
Kunsthistorisches Museum. 


7 Pendente di Canning 
(1580 ca): perle barocche, 
oro, smalti e pietre 
preziose. Londra, Victoria 
and Albert Museum. 

8 Scatola da tè (1747-48) 
di P. de Lamerie: argento 
dorato e cesellato. Londra, 
Goldsmiths' Hall. 


9 Terrina da salsa (1774) di J. Carter su disegno di R. Adam: argento. Coll: priv. 10 Zuppiera con alzata (1819) di J-B-C. 
Odiot: argento dorato. Coll. priv. 11 Calice (1851) di A.W. Pugin: argento cesellato e dorato. Londra, Victoria and Albert 
Museum. 12 Pendente (1850 ca) di P.F. Castellani: oro e smalti. Coll. priv. 13 Uovo imperiale per Alessandro in di Russia 
(1894) di C. Fabergé: agata lattiginosa, oro smaltato, pietre preziose. New York, coll. priv. 14 Ornamento di corsetto 
(1898-99) di R. Lalique: smalto, oro, opali e diamanti. Lisbona, Museo Gulbenkian. 


usato dagli orafi in pressoché tutte le tecniche che 
si ritrovano in periodi successivi: laminatura, 
stampigliatura, tecnica a sbalzo delle lamine, ce- 
sellatura, smalto, filigrana (riduzione del materia- 
le in fili sottilissimi intrecciati a formare un dise- 
gno), granulazione. Neli’ambito della produzio- 
ne egizia, che si fa risalire al 1v millennio a.C., si 
ricordano i pettorali in oro con incrostazioni in 
pietre dure e smalti vetrosi e i celebri reperti del- 
la tomba di Tutankhamon (xv dinastia, secc. 
xvi-xiv a.C., Il Cairo, Mus. Egizio), mentre dalla 
Mesopotamia, dove l’arte orafa era sicuramente 
praticata già nel n millennio a.C., sono giunte 
splendide coppe in oro a sbalzo in forma ispirata 
al corno del bufalo. L'ambito cretese e miceneo 
ha restituito da ricchi contesti funerari diademi in 


lamina d’oro, sigilli, maschere, pettorali, fibule e 
orecchini (tombe a camera di Mochlos, tombe a 
pozzo di Micene), I corredi sepolcrali hanno per- 
messo di conoscere molti gioielli di età classica. 
La produzione orafa ellenica sembra trarre de- 
terminante ispirazione dal Vicino Oriente, impie- 
gando però di preferenza il bronzo. Le recenti 
scoperte di Vergina (maschere mortuarie in lami- 
na d’oro, fibule, collane ecc.) testimoniano della 
vitalità dell'o. anche nelle culture limitrofe quali 
quelle macedone e tracia. La produzione etrusca 
si caratterizza per repertori, stili e tecniche pecu- 
liari soprattutto tra i secc. vir e v a.C. Sono nume- 
rosissimi i braccialetti, le fibule e gli orecchini a 
pendaglio lavorati « granulazione, tecnica in cui 
gli etruschi furono maestri e che consiste nel rive- 
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stire le superfici con minutissime sferette d’oro. 
L’età romana ci ha lasciato soprattutto vasellame 
di epoca imperiale, spesso con scene mitologiche 
a rilievo (per es. il «Tesoro di Boscoreale», con 
molti oggetti a sbalzo del sec. tl, Parigi, Louvre) e 
pregevoli gioielli da Pompei ed Ercolano, a cui so- 
no da aggiungere quelli della villa suburbana di 
Oplontis. Degni di menzione sono anche i cosid- 
detti «Tesori» (monete, gioielli, vasellame prezio- 
so, occultati in momenti di pericolo nelle varie 
province dell'impero a partire dalla metà del sec. 
11 fino al v d.C.), dall'esame dei quali traspare la 
varietà e la ricchezza dell'o. romana, a lungo sot- 
tostimata rispetto alle manifestazioni precedenti. 
Splendida l’o. bizantina, testimoniata dalle raffi- 
gurazioni dei mosaici ravennati e dalle placche in 
oro decorate con smalti cloisonné, ossia ottenuti 
versando la pasta vitrea fusa entro alveoli delimi- 
tati da fili di metallo (Venezia, Pala d’oro di San 
Marco). Il cloisonné caratterizza anche l’arte orafa 
barbarica. Tipici dell'età merovingia sono infatti 
oggetti d'uso liturgico (vasellame, reliquiari, co- 
pertine di evangeliari) decorati a smalto alternato 
a pietre cabochon dal taglio liscio e di forma ovoi- 
dale (borsa reliquiario di Enger, Berlino, Mus. 
Dalhem). L’o. altomedievale raggiunge il massi- 
mo splendore in età ottoniana, grazie anche all’in- 
tensiticarsi dei rapporti tra l'Occidente e Bisan- 
zio. Tra le opere più celebri di quest'epoca il pa- 
liotto in oro, perle e pietre preziose (1019) donato 
dall'imperatore Enrico al Duomo di Basilea 
(Parigi, Mus. Cluny) e la corona del Sacro Roma- 
no Impero in oro, filigrana, pietre, perle e smalti 
eseguita per l'incoronazione di Ottone 1 (926, 
Vienna, Kunsthistorisches Mus.). A_ partire dal 
sec. xl accanto ai metalli preziosi e agli smalti lu- 
cidi incominciano a essere utilizzati rame dorato e 
smalti opachi champlevé, nei quali le cellette in 
cui è inserito lo smalto sono scavate direttamente 
nel supporto metallico di base. Reliquiari, croci, 
candelieri, si ispirano alle forme architettoniche e 
mostrano un nuovo gusto plastico nella presenza 
di lamine fortemente sbalzate e figure a tutto ton- 
do tipiche dell’arte mosana (Cassa-reliquiario dei 
re Magi in oro, smalti e pietre preziose di Nicolas 
de Verdun, Colonia, Duomo). Questo carattere 
architettonico dell’o., iniziato in età romanica, si 
accentua nel sec. xII: gli oggetti riprendono la ver- 
ticalità del gotico e appaiono i primi ostensori a 
tempietto, con pareti in cristallo che permettono 
di contemplare l’ostia. Caratteristica dell'o. tre- 
centesca è la lavorazione a «basse taille» o smalto 
su bassorilievo: il metallo rivestito di smalto tra- 
slucido è inciso a maggiore o minore profondità 
con suggestivi effetti di luce e ombra. Questa tec- 
nica, che trova un grande centro di produzione a 
Basilea, è diffusa nell’Europa occidentale e meri- 
dionale (reliquiario in argento e smalti del Santis- 
simo corporale con fa Storia del Sacro Lino, ope- 
ra di Ugolino di Vieri, 1337-38, Orvieto, Duomo). 
Con l’importazione di grandi quantità dioro e ar- 
gento dall'America del Sud e lo sviluppo delle 
botteghe di corte. nel rinascimento l’o. raggiunge 
il massimo splendore. Artisti come Raffaello e 
Giulio Romano, Diirer e Holbein il Giovane for- 


niscono i disegni a orefici che sono essi stessi arti- 
sti noti: Caradosso e B. Cellini in Italia e W. Jam- 
nitzer a Norimberga. Gli orafi che lavorano pres- 
so le corti producono oggetti sia sacri sia profani e 
dagli inventari principeschi risultano vasellame e 
legature di libri, montature di vasi in cristallo di 
rocca e pietre dure e innumerevoli gioielli per la 
persona. L’uso di questi ultimi sarà addirittura co- 
dificato da apposite leggi «suntuarie» volte a con- 
tenere gli eccessi del lusso e a prescrivere l’uso de- 
gli ornamenti in funzione del ceto sociale. 

Le numerose guerre che sconvolgono l'Europa 
nel Seicento portano a una ridotta disponibilità di 
metalli preziosi, materia prima dell’o., usati per 
pagare i mercenari. Ne consegue l'adozione di 
una tecnica a sbalzo eseguita su lamine divenute 
di necessità sempre più sottili. Successivamente, 
nel periodo barocco, il rapporto tra o. e scultura 
diviene sempre più stretto, in particolare nel cam- 
po dell’o. sacra: numerosissime infatti le torcere, i 
candelabri, le statue e gli ostensori modellati pla- 
sticamente (si veda la statua di san Giorgio, ordi- 
nata da Massimiliano 1 ed eseguita da H. Schleich, 
Monaco, Residenzmus., Schatzkammer). E a loro 
volta gli architetti si occupano, nella progettazio- 
ne degli edifici sacri, anche dei disegni degli arre- 
di interni: emblematiche le figure di Borromini e 
Bernini nella Roma della prima metà del Seicen- 
to. Nell’Italia settentrionale e in Lombardia in 
particolare permane e haun momento di grandis- 
sima fioritura l’arte dell’intaglio delle pietre semi- 
preziose, tra cui il cristallo di rocca mirabilmente 
lavorato nelle botteghe dei Miseroni e dei Sarac- 
chi (alcuni splendidi esemplari sono conservati a 
Vienna, Kunsthistorisches Mus.). Nella lavorazio- 
ne dei metalli la Francia di Luigi x1v affianca alla 
tecnica dello sbalzo quella della fusione e introdu- 
ce una serie di arredi d'interno (tavolo, specchio, 
candelieri) con funzione puramente decorativa 
che vengono prodotti in gran serie per le sale di 
rappresentanza delle dimore principesche. In 
Germania la Scuola di Augusta e la famiglia Van 
Vianen di Utrecht producono esemplari di gran- 
de raffinatezza: provengono da Augusta le 54 
coppe in argento cesellato e dorato con scene bi- 
bliche conservate a Firenze, Palazzo Pitti, Mus. 
degli Argenti. 

I gioielli della persona invadono letteralmente 
l'abbigliamento: compare tra l’altro il medaglione 
da portare al collo, con un ritratto miniato all’in- 
terno. Fra gli artisti più famosi specializzati in 
questa tecnica si ricordano l’inglese N. Hilliard e il 
francese J. Petitot. La tecnica dell’émuil en résille 
— smalto reticolato dove le pareti degli alveoli so- 
no costituite da una rete metallica che rende lo 
smalto traslucido con effetti molto simili a quelli 
delle pietre preziose — viene applicata a pendenti, 
collane, piccole scatole porta miniature. A_essa 
segue poi la tecnica dello smalto dipinto, portata 
alla massima perfezione dall’orafo francese J. 
Toutin. 

Con il Settecento anche l'o. adotta il repertorio 
decorativo e la leggerezza delle forme capricciose 
del rocaille: si assiste quindi al trionfo dello smal- 
to e delle pietre preziose, esaltate nelle loro qua- 
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lità cromatiche. Famosi a questo proposito sono i 
gioielli dell'Elettrice Palatina (1667-1743) conser- 
vati a Firenze, Palazzo Pitti, Mus. degli Argenti, e 
quelli della Corona di Baviera, ora a Monaco, Re- 
sidenzmus. Nel settore dell'argenteria fondamen- 
tali sono i progetti, i disegni e le incisioni di J.-A. 
Meissonnier, cui si ispirarono tutti i più grandi 
orafi nella produzione dei servizi destinati alle fa- 
miglie reali europee. L’intluenza della Francia si 
estese in questo periodo anche all’Inghilterra at- 
traverso le maestranze ugonotte espulse dai terri- 
tori francesi dopo la revoca dell’editto di Nantes. 
Nella prima metà del Settecento in Germania è 
sempre la città di Augusta a detenere il monopo- 
lio della produzione degli argenti, a volte resi più 
preziosi dall'inserimento di smalti; fra i numerosi 
artisti si distinse M. Dinglinger, che lavorò quasi 
esclusivamente per Augusto il Forte, re di Polo- 
nia. In Italia i centri di produzione più raffinata 
furono Torino, con F. Juvarra e Meissonnier che 
lavoravano in équipe, e Roma: quest’ultima era 
specializzata nella produzione di arredi sacri ese- 
guiti da numerosi artisti fra cui A. Gigli che rice- 
vette numerose commissioni dal re del Portogallo. 
Con il trionfo del neoclassicismo, a partire dall’ul- 
timo trentennio del Settecento, il repertorio deco- 
rativo utilizzato nell'o. muta profondamente: gli 
scavi di Ercolano e Pompei riportano infatti alla 
luce modelli greci, romani, etruschi che vengono 
subito copiati, imitando anche le antiche tecniche 
di lavorazione. Nei gioielli della persona si assiste 
al ritorno del cammeo inciso e scolpito; le pietre 
preziose, tonde o ovali, poggiano su grandi casto- 
ni in oro e argento molto leggeri; il diamante, ta- 
gliato a brillante, trova grande impiego, alternato 
a zaltiri, rubini, ametiste e topazi (collana sgan- 
ciabile in oro, diamanti, ametiste e topazi a Mila- 
no, Mus. Poldi Pezzoli). Nel settore dell'argente- 
ria in Francia emergono le figure di J.N. Roettiers 
e R.J. Auguste, famosi per aver lavorato per Ca- 
terina di Russia; in Inghilterra la lezione di R. 
Adam è diffusa ad alti livelli qualitativi dalle nu- 
merose botteghe londinesi. Agli inizi dell'Otto- 
cento con lo stile Impero particolarmente ralfina- 
ta è la produzione di artisti francesi quali J.-B.-C. 
Odiot e F.-D. Froment-Meurice i cui disegni ven- 
nero ripresi in Inghilterra dagli orafi Bridge e 
Rundell, i più noti interpreti dello stile detto Re- 
gency per oggetti destinati alla casa reale inglese. 
In Italia. agli inizi dell'Ottocento, i gioielli classici 
vengono sempre più fedelmente copiati: F. Pio e i 
Castellani ne sono i più noti progettisti ed esecu- 
tori. riproponendo anche le antiche tecniche della 
granulazione e della filigrana e utilizzando pietre 
dure quali il corallo, la conchiglia, l'oro in lamina 
sottile. 

Verso la metà dell'Ottocento si assiste al fenome- 
no culturale del recupero nostalgico del mondo 
delle epoche passate. in particolare del medioevo 
e dell'Oriente. Di qui l'apparire sul mercato di 
una produzione estremamente diversificata che 
trova il suo momento di massimo splendore nelle 
grandi esposizioni universali di Londra (i partire 
dal 1851) e di Parigi (dal 1855). Fra gli artisti più 
importanti si ricorda A.W. Pugin. uno dei massi- 


mi interpreti del neogotico. Tra la fine dell’Otto- 
cento e gli inizi del Novecento va ricordata la raf- 
finata e vastissima produzione dell'orafo russo C. 
Fabergé, che realizzò non solo gioielli ma anche 
soprammobili e oggetti decorativi, dalle uova pa- 
squali alle tabacchiere, dalle miniature ai porta- 
profumi. Le linee sinuose e ondulate del liberty 
caratterizzano le oreficerie dei più famosi artisti 
del primo Novecento: a Vienna O. Czeschka, a 
Parigi R. Lalique, a Glasgow F. e H. MacNair, a 
New York L.C. Tiffany, i cui pezzi sono a tutt'og- 
gi ricercatissimi sul mercato antiquario e nelle 
grandi aste mondiali. 

orfismo movimento artistico francese del secon- 
do decennio del sec. xx. Il termine fu coniato nel 
1912 da G. Apollinaire per dipinti di R. Delaunay 
sul cui impianto cubista si innestavano ricerche 
sulla luce e sul colore, fondate su analogie con la 
musica, che preludevano a soluzioni astratte. L’o. 
di Delaunay mirava a una pittura assoluta, che 
trovasse le proprie basi nell’armonia e nel ritmo 
prodotti da contrasti cromatici simultanei. Tra il 
1912 e il 1914 sono collegabili al movimento, oltre 
a S. Terk, moglie di Delaunay, anche altri pittori 
cubisti, che si presentarono come orfici ai Salons 
des Indépendants del 1913 e 1914. Nello stesso pe- 
riodo l'o. influenzò l’ambiente artistico dell’avan- 
guardia tedesca attraverso i rapporti stabiliti da 
Delaunay con alcuni artisti del gruppo del Blaue 
Reiter (V. Kandinskij, A.Macke e F. Marc); mo- 
mento decisivo di tale scambio di esperienze fu la 
traduzione, da parte di P. Klee, dello scritto di 
Delaunay Sulla luce, per la rivista «Der Sturm» 
(1913) 

organica, architettura espressione usata per la 
prima volta dall'architetto statunitense L.H. Sulli- 
van per indicare un modo di progettazione che se- 
gue le leggi degli organismi naturali, contrapposto 
a ogni metodologia astratta. In seguito, il concetto 
fu ripreso e approfondito da F.L. Wright, uno dei 
maestri del -» Movimento moderno, sia in una se- 
rie di scritti e dichiarazioni (fra cui una serie di 
quattro conversazioni tenute a Londra nel 1939), 
sia e soprattutto con l'insieme della sua opera. Ma 
ilconcetto di organicità, nelle accezioni di mimesi 
della natura e di armonico rispetto di una meto- 
dologia progettuale, è naturalmente una delle 
possibili chiavi di lettura di tutta la storia dell’ar- 
chitettura. Il primo riferimento è reperibile nel- 
l'architettura preistorica, che si risolve nell'adat- 
tamento dell'esistente, cioè del modo d'essere del 
territorio. Ma quando, con la cultura greca, gli ag- 
glomerati architettonici cominciano a porsi. di fat- 

to, come «natura artificiale», è nel gioco di pro- 
porzioni armoniche dedotte dall'uomo, o comun- 
que a lui riferite, che l'architettura può ritrovare 
un rapporto «organico» con la natura circostante 

Con Vitruvio si compie un ulteriore spostamento 

del concetto di organicità. che viene ravvisato nel- 

la capacità dell'architettura di essere «concettual- 

mente» simile alla natura. Decisivo è il contributo 

del rinascimento il moderno concetto di a.o. L.B. 

Alberti, nel De re uedificatoria, ipotizza l'esistenza 

di una legge universale individuabile nell’anda- 

mento della natura, cui anche l'architettura deve 
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uniformarsi per conseguire la bellezza. Nella trat- 
tatistica sulla città ideale (Filarete, Francesco di 
Giorgio Martini), il concetto di organicità interna 
a un insieme urbano si identifica con la capacità 
dell’architettura di essere strumento scientifico di 
conoscenza. ll vasariano «giudizio dell'occhio», 
innalzando il sentimento soggettivo a strumento 
critico, mette fra parentesi l’individualità scientifi- 
ca del rinascimento e prepara l’architettura all’e- 
motività «organica» del barocco. La mimesi torna 
a essere il criterio informatore: la città barocca è 
un organismo che cerca di riprodurre le leggi del- 
la natura. Nell’epoca contemporanea, il problema 
dell’organicità dell’architettura viene ripreso da 
Wright sulla base della convinzione che «architettu- 
ra organica vuol dire più o meno società organica». 
Le caratteristiche essenziali dell’a.o. stabilite da 
Wright nel 1908 sono (secondo la ricostruzione 
fattane da B. Zevi): il senso di interno come 
realtà; il piano libero come flessibilità e continuità 
di ambienti; l'esterno come prodotto dell’interno; 
l’unità fra l’esterno e l’interno; l’uso di materiali 
naturali; la casa come riparo. L'influenza esercita- 
ta da Wright sui successivi sviluppi dell’architettu- 
ra moderna può essere vista solo in parte come 
una prosecuzione o una ripresa dei motivi e dei 
problemi dell’a.o., malgrado l’interessante tentati- 
vo, da parte di teorici e critici (in particolare Ze- 
vi), di vedere in termini di a.o, tutti i principali 
contributi del Movimento moderno. 

Oriani Pippo (Torino 1909 - Roma 1972) pittore 
italiano. Dopo studi di architettura, si dedicò prin- 
cipalmente alla pittura, entrando a far parte dai 
tardi anni Venti del gruppo futurista torinese. Fra 
il 1929 e il °33 soggiornò a più riprese a Parigi, do- 
ve ebbe contatti con la cerchia internazionale de- 
gli astrattisti; con gli scrittori Cordero e Martina vi 
realizzò il film Vifesse (1930-31) sul tema della ve- 
locità, ricorrente anche nel suo lavoro di aeropit- 
tore. Operò inoltre nel campo dell'arredamento e 
della plastica murale in contatto con gli architetti 
razionalisti torinesi. Dopo la guerra, la sua pro- 
duzione pittorica si caratterizzò per la tendenza a 
una figurazione archetipica di sapore vagamente 
primordiale. 

orientalismo termine con cui si indica il gusto per 
soggetti esotici, in primo luogo medio-orientali, 
sviluppatosi in pittura all’inizio dell'Ottocento. 
Soggetti orientalisti erano stati stimolati, nella pit- 
tura francese, dall’epopea napoleonica in Egitto 
(A.-J. Gros, Marat alla battaglia d’ Aboukir, 1806, 
Versailles, Mus. du Chateau), e vennero ulterior- 
mente ripresi e sviluppati - in concomitanza con 
la sollevazione greca contro la dominazione otto- 
mana, che aveva trovato in Byron uno dei suoi 
più famosi sostenitori, e poi con l'occupazione 
dell'Algeria (1830) - da E. Delacroix (// massacro 
di Scio, 1824; La morte di Sardanapalo, 1827, en- 
trambi a Parigi, Louvre), che viaggiò a lungo nel- 
VAfrica del Nord (Donne d' Algeri nel loro appar- 
tamento, 1834. Parigi, Louvre; // sultano del Ma- 
rocco circondato dalla sua guardia, 1845, Tolosa, 
Mus. des Augustins); inoltre da A.G. Decamps, 
Th. Chassériau e J.-A.-D. Ingres (a partire dalla 
Grande odalisca del 1814, Parigi, Louvre). L’inte- 


resse per l’Oriente era stato anche suscitato da 
un'abbondante produzione letteraria, inaugurata 
dall’/tinerario da Parigi a Gerusalemme (1811) di 
F.-R. de Chateaubriand e dal Viaggio nel Levante 
(1819) di A. de Forbin , quindi dall’opera di V. 
Hugo, A. Dumas, Th. Gautier, G. de Nerval, Ch. 
Baudelaire e G. Flaubert. Sulla base di un itinera- 
rio ben presto codificato da scrittori e pittori, 
comprendente Egitto, Palestina, Libano, Asia Mi- 
nore, Costantinopoli, Atene e la Grecia, l’o. in- 
contrò una crescente fortuna per tutto il sec. x1x e 
oltre, affermandosi come vero e proprio genere 
pittorico, praticato in tutta Europa e di grande 
fortuna mercantile. L’o. assunse anche il valore di 
una letteraria pittura d’evasione, caratterizzata 
dall’evocazione di un’epoca perduta, ancora in- 
contaminata dal progresso razionalista e positivi- 
sta e circonfusa di sensualità, crudeltà e opulenza, 
caricandosi altresì dell’idea del viaggio iniziatico 
alla ricerca di sé stessi, in luoghi estranei alla pro- 
pria cultura e sensibilità 

orientalizzante, arte espressione convenzionale 
che allude alle manifestazioni culturali e artistiche 
nel mondo greco (Grecia continentale, isole, colo- 
nie della Magna Grecia) e italico (zone etrusche, 
padane, atestine, picene) a partire dalla fine del 
sec. vii a.C. sino agli inizi del vi a.C. e con durata 
diversa a seconda delle aree (in Etruria fino al vi, 
a Este fino al sec. iv). Si tratta di un fenomeno 
complesso, non riducibile al solo aspetto dell’im- 
portazione di oggetti orientali. E innegabile che 
per effetto, soprattutto, delle iniziative commer- 
ciali, già assai sviluppate nel Mediterraneo sin dal 
sec. ix a.C., si importavano dall’Oriente numerosi 
oggetti di lusso, in oro, argento, bronzo (caldero- 
ni, coppe decorate con scene di caccia e di guer- 
ra), avorio, vetro e pietre preziose, ma anche mo- 
tivi decorativi (rosette, palmette, animali reali e 
fantastici), nuove soluzioni architettoniche, inse- 
gne e strutture del potere e simboli del rango 
principesco. Nel volgere di qualche decennio le 
numerose e continue sollecitazioni provenienti 
soprattutto dal Vicino Oriente, con la mediazione 
del mondo greco e probabilmente grazie all’im- 
migrazione di artigiani orientali, diedero vita a 
prodotti e rielaborazioni locali con marcate diver- 
sità tra un’area e l’altra. 

Origine gruppo artistico italiano costituitosi nel 
1949 tra Milano e Roma e formato da M. Balloc- 
co, A. Burri, G. Capogrossi, E. Colla. Nel quadro 
del dibattito italiano del secondo dopoguerra tra 
formalisti e realisti, sosteneva - contro una ridu- 
zione dell’astrattismo storico a reinvenzione di 
maniera - il ritorno a una sintassi primaria di for- 
me e colori, insistente su nuclei grafici e immagini 
pure estranei a compiacimenti decorativi. Il grup- 
posi sciolse dopo la prima e unica mostra (Roma, 
1951), ma la fondazione omonima restò attiva a 
Roma come galleria d'arte fino al 1956. 

Orimina Cristoforo (Napoli, notizie dal 1335 al 
1365) miniatore italiano. Fino alla metà del secolo 
fu un colto interprete delle istanze gotiche e natu- 
ralistiche manifestatesi nella pittura napoletana in 
seguito all’attività di P. Cavallini e Giotto (Bibbie 
di Malines, Biblioteca dei Seminario, e di Torino, 
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Biblioteca Reale; Salterio della Biblioteca Vatica- 
na e Breviario francescano della Biblioteca Nac. 
di Madrid). Nella fase tarda si mostrò invece più 
attento agli stilemi raffinati ed eleganti della pit- 
tura avignonese, i cui rillessi si riconoscono nelle 
miniature degli Statuti dell'Ordine dello Spirito 
(Parigi, Bibliothèque Nat.) da lui eseguite nel 
1354-55 ca. 

Orioli Pietro di Francesco (Siena 1458-96) pittore 
italiano. Già confusa con quella del Pacchiarotti, 
la sua produzione rappresenta uno dei più inte- 
ressanti episodi di pittura senese sullo scorcio del 
Quattrocento. Dopo un esordio nella scia del 
maestro Matteo di Giovanni (Madonna e santi, 
1480 ca. Massa Marittima, Sant'Agostino), guardò 
al Ghirlandaio e a Biagio di Antonio nella Ma- 
donna col Bambino fra sanOnofrio e san Barto- 
lomeo (Siena, Pin. Naz.) e nella Lavanda dei piedi 
affrescata nel Battistero di Siena, rivelando un'in- 
tensa ricettività nei confronti degli influssi più ag- 
giornati dell'ambiente locale (Liberale da Vero- 
na, L. Signorelli); in seguito, stimolato forse da 
Francesco di Giorgio, manifestò interessi per la 
costruzione spaziale e gli inserti architettonici, che 
influenzarono il Peruzzi (/ncoronazione della Ver- 
gine, 1485, e Visitazione, 1495 ca, entrambe a Sie- 
na, Pin. Naz.; Sulpizia, Baltimora, Walters Art 
Gall.). 

Orizzonte + Van Bloemen, Jan Frans. 

Orlan + body art. 

Orlandi Deodato (attivo a Lucca tra il 1284 e il 
1332) pittore italiano. Importante figura della 
scuola lucchese, fu tuttavia attento agli sviluppi 
della cultura fiorentina di matrice cimabuesca, 
che interpretò secondo moduli personali nel Cro- 
cifisso della Pin. di Lucca (1288), nel Crocifisso 
della chiesa del conservatorio di Santa Chiara a 
San Miniato al Tedesco (1301) e nel polittico con 
la Madonna e it Bambino fra quattro santi del 
Mus. Naz. di San Matteo a Pisa (1301), dove già 
sono riecheggiate idee giottesche. Recente è l’at- 
tribuzione al pittore del vasto ciclo con Storie di 
san Pietro nella Basilica di San Pietro a Grado, 
presso Pisa (1300 ca) 

Orley Barend van + Van Orley, Barend. 

Orme Philibert de I° (Lione 1514 - Parigi 1570) 
architetto e trattatista francese. Dopo aver com- 
piuto studi religiosi, lavorò assieme al padre Jean, 
capomastro. Dal 1533 al 1536 soggiornò a Roma 
studiando l'architettura antica e rinascimentale. 
AI ritorno in patria, divenne l'architetto preferito 
del cardinale Du Bellay (Castello di Saint-Maur- 
des Fossés, 1544) e del delfino: quando questi salì 
al trono come Enrico I (1547). de lO. godette di 
immenso prestigio. svolgendo un ruolo importan- 
te non solo nel settore dell'architettura civile e mi- 
litare, ma anche in quello religioso, con le cariche 
di abate di Ivry. canonico di Notre-Dame ed ele- 
mosiniere del re. Della sua vasta attività. oggi do- 
cumentata solo in parte a causa di rimaneggia- 
menti o distruzioni. sono da ricordare il progetto 
per la tomba di Francesco 1 (1547) a Saint-Denis, 
Ispirata all'arco trionfale romano, i lavori al ca- 
stello di Anet (1547-55). suo capolavoro, dove ap- 
paiono, variamente elaborati, elementi di cultura 


classica e rinascimentale (a modelli italiani rinvia 
soprattutto la cappella a croce greca coperta da 
cupola), e gli importanti contributi nei castelli di 
Fontainebleau e Chenonceaux, dove progettò il 
ponte a galleria. Caduto in disgrazia alla morte 
del re (1559) e sostituito dal Primaticcio nella ca- 
rica di architetto reale, de lO. si dedicò alla stesu- 
ra di trattati teorico-pratici (Nuove invenzioni... 
1561; Architettura, i, 1567), fondamentali per lo 
sviluppo dell’architettura francese. Richiamato da 
Caterina de’ Medici a lavorare per alcune resi- 
denze reali, nel 1564 iniziò la costruzione del Pa- 
lazzo delle Tuileries, terminato dopo la sua morte 
e distrutto nell'Ottocento. Elementi costanti del 
linguaggio di de l’O., figura tra le più significative 
del rinascimento francese, sono il senso della mo- 
numentalità classica e il rigore dell'impianto tec- 
nico, recuperato in parte dalla tradizione medie- 
vale e realizzato secondo una moderna distinzio- 
ne tra ideazione e attuazione dei progetti. 

ornato complesso di elementi geometrici o stiliz- 
zati con funzione decorativa. 

Orozco José Clemente (Zapotisin 1883 - Città del 
Messico 1949) pittore messicano. Formatosi al- 
lA ccademia di San Carlos a Città del Messico, in 
Europa si avvicinò agli ambienti dell’avanguardia 
artistica. Tornato in patria, dopo il 192 1 fu.con D. 
Rivera e D.A. Siqueiros, uno dei principali espo- 
nenti del + muralismo messicano, che mirava a 
una grande arte pubblica fruibile da tutta la col- 
lettività. O. mescola nel suo linguaggio elementi 
derivati dall’iconografia cristiana, motivi della cul- 
tura figurativa indigena e soluzioni formali mo- 
derniste, dando vita a un realismo vigoroso e vi- 
sionario, che esercitò una certa inlluenza sulla pit- 
tura murale nordamericana degli anni Trenta. Da 
ricordare, tra i suoi cicli eli affreschi, quelli a Città 
del Messico (Escuela Nacional Preparatoria, 
1922-27; Palacio de Bellas Artes, 1934). a Guada- 
lajara (Università, 1936-40: Palazzo del Governo, 
1936-40) e negli Stati Uniti (New School for So- 
cial Research, New York, 1930-31; Mus. of Mod. 
Art. New York. 1940). 

Orpen sir William (Stillorgan, Dublino, 1878 - 
Londra 1931) pittore inglese. Fu uno dei più abili, 
prolifici e apprezzati ritrattisti della società edoar- 
diana, specializzato inoltre in scene con gruppi di 
personaggi in un interno (conversation pieces), di 
cui resta esemplare l'Omaggio a Maner (1909, 
Manchester, Art City Gall.), che ritrae W.R. 

Sickerte altri pittori della sua cerchia mentre am- 
mirano e commentano un’opera di È. Manet. Fu 

anche «pittore di guerra» durante il primo conilitto 
mondiale. 

Orrente Pedro (Montealegre 1580 - Valencia 

1645) pittore spagnolo. Attivo a Valencia e a To- 

ledo, tra il 1604 e il 1612 viaggiò in Italia soggior- 

nando in particolare a Venezia, in contatto con la 

bottega di L. Bassano, dal quale fu influenzato nei 

dipinti di soggetto religioso interpretati come sce- 

ne pastorali: Adorazione dei pastori, Riposo du- 

rante la figa in Egitto (Madrid. Prado). 

Orsi Lelio (Novellara 1511-87) pittore italiano. | 

suoi esordi furono ispirati al classicismo manto- 

vano di Giulio Romano, che subito elaborò in 
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modi originali. La sua fantasia bizzarra e impe- 
tuosa si aflinò con l'adesione ai modi del Parmi- 
gianino (affresco di Deucalione e Pirra, Modena, 
Gall. Estense) e del Correggio (Ratto di Ganime- 
de, Modena, Gall. Estense, frammento delle de- 
corazioni della Rocca di Novellara), recependo 
anche echi del manierismo di Fontainebleau 
(Rosso, Primaticcio). Nel 1554-55 fu a Roma, do- 
ve il contatto col manierismo michelangiolesco gli 
ispirò una lucida e inquieta preziosità, di cui sono 
esempi il Martirio di santa Caterina (Modena, 
Gall. Estense), il Viaggio a Emmaus (Londra, 
Nat. Gall.) e il Sacrificio d'Isacco (Napoli, Mus. di 
Capodimonte). Si occupò anche della realizzazio- 
ne di apparati effimeri (archi trionfali in onore di 
Ercole nl d'Este, 1536) e si specializzò nella deco- 
razione di facciate, che affrescò con dipinti accen- 
tuatamente illusionistici; cancellate dagli agenti 
atmosferici, le sue audaci invenzioni compositive 
possono essere oggi apprezzate solo attraverso i 
magnilici disegni preparatori. 

Orsi Paolo (Rovereto 1859-1935) archeologo ita- 
liano. Soprintendente in Sicilia e in Calabria-Basi- 
licata, svolse un'intensa attività di scavo e di illu- 
strazione della Sicilia pregreca (Pantalica, Calta- 
girone, Stentinello), greca (Siracusa, Gela, Cama- 
rina, Centuripe), cristiano-giudaica e bizantina; in 
Calabria scavò a Locri, Caulonia e Rosarno. Del- 
le sue attività diede relazione in numerosi saggi, 
tra cui sono da ricordare una importante mono- 
grafia su Megara Iblea (1892) e le periodiche e 
puntuali notizie delle sue campagne di scavo in 
Norizie degli Scavi di Antichità. Scrisse anche su 
Creta (con F. Halbherr: Le antichità dell'Antro di 
Zeus Ideo, 1888) e diresse riviste scientifiche. Fu 
membro dei Lincei dal 1896 e nel 1924 venne no- 
minato senatore. 

Orsini Giorgio + Giorgio da Sebenico. 
Ortolano Giovanni Battista Benvenuti detto |’ 
(Ferrara 1487-1527 ca) pittore ferrarese. Forma- 
tosi a contatto con E. de' Roberti e L. Mazzolino, 
ne intensificò il carattere classicheggiante sull’e- 
sempio di B. Boccaccino e Lorenzo Costa. Le 
opere di maggiore ampiezza e di più maestoso im- 
pianto formale (Croci fissione, Milano, Brera: De- 
posizione, Roma, Gall. Borghese e Napoli, Mus. 
di Capodimonte; Natività, 1527, Roma, Gall. Do- 
ria Pamphili) sono tutte posteriori al 1520. Ma le 
sue creazioni più tipiche sono le piccole tavole di 
tema religioso, cen composizioni semplificate 
(spesso basate su elementari simmetrie), figure 
solennemente atteggiate, un cromatismo vivace e 
diffuso e fondali paesistici pieni di grazia, affini a 
quelli del Garofalo (con cui le sue opere sono sta- 
te spesso confuse) e di D. Dossi (Natività, Balti- 
mora, Walters Art Gall.). Per il carattere puristico 
delle sue composizioni lO. rappresenta. all’inizio 
del sec. xvi, un parallelo ferrarese dei fiorentini 
Fra' Bartolomeo e M. Albertinelli 

Osona Rodrigo de (Valencia, 1440-1518 ca) pit- 
tore spagnolo. Fu attivo a Valencia dal 1464. La 
sua opera segnò il passaggio dall'influenza fiam- 
minga a quella della pittura italiana del Quattro- 
cento evidente nell'uso della luce e nell’ambienta- 
zione architettonica delle scene (San Michele ar- 


cangelo e San Dionigi, Valencia, Cattedrale: Resu- 
blo della Crocifissione, 1476, Valencia, San Nico- 
la). Suo stretto collaboratore, il figlio FRANCISCO 
(Valencia, 1465-1514 ca) non si discosta dai modi 
paterni suscitando notevoli dubbi attributivi (sua 
unica opera firmata l'Adorazione dei Magi del 
Victoria and Albert Mus. di Londra). 

Ossola Giancarlo (Milano 1935) pittore italiano. 
Gli anni della formazione, segnati dai rapporti 
con esponenti del «realismo esistenziale» milane- 
se e dalla passione per l’espressionismo tedesco, 
hanno orientato la sua pittura verso una figura- 
zione espressionista, caricata di spessori materici 
di derivazione informale, che rimane la sua cifra 
caratteristica: dalle figure e dai paesaggi degli ini- 
zi (1955-66) alle Cirtà e agli /nterni degli anni Set- 
tanta, alle successive serie di visionari interni di 
industrie in rovina e di antiche ville vuote. 
Ostade Adriaen van + Van Ostade, Adriaen, 
Ostberg Ragnar (Stoccolma 1866-1945) architet- 
to svedese. Nella sua opera più rappresentativa, il 
municipio di Stoccolma (1909-23), l'effetto tipica- 
mente eclettico e scenografico derivante dal mi- 
scuglio delle reminiscenze stilistiche (dal romani- 
co al rinascimento all’espressionismo) è alleggeri- 
to dall’uso di eleganti decorazioni sulla superficie 
muraria. 

ostensorio arredo sacro, a forma di tempietto 0, 
in tempi più recenti, di disco solare raggiante, en- 
tro il quale l’ostia consacrata è esposta all’adora- 
zione dei fedeli. 

O'Sullivan Timothy Henry (New York 1840 - 
Staten Island, New York, 1882) fotografo statuni- 
tense. Cominciò a fotografare intorno al 1860 nel- 
lo studio newyorkese di M.B. Brady, allora diret- 
to da A. Gardner; sua è gran parte delle immagini 
contenute nell’A/bum di schizzi fotografici di 
guerra di Gardner (1863). Distintosi come uno dei 
migliori fotografi della guerra civile, ottenne in se- 
guito commissioni governative per la rilevazione 
topografica del 40° parallelo (1867-69) e del 100° 
meridiano (1871, 1873-74), in occasione delle qua- 
li eseguì bellissime fotografie di paesaggio. Nello 
stesso periodo partecipò a una spedizione incari- 
cata di preparare la costruzione del Canale di Pa- 
nama (1870). Del 1873 sono alcune famose foto- 
grafie di pueblos abbandonati; dell’anno successi- 
vo, una serie di immagini sulla vita degli indiani 
d'America. 

Ottino Pasguale (Verona 1578-1630) pittore ita- 
liano. Allievo di Felice Brusasorci. figlio di Do- 
menico, svolse una intensa attività nella città na- 
tale dipingendo soprattutto pale d'altare. Dura 
un soggiorno a Roma fu sensibile all’influsso «@ 
le opere del Lanfranco e non si sottrasse alla sua 
gestione di un «grandioso caravaggismo@@e@tta 
mizzato» (R. Longhi): Resurrezione di9D 
(Roma, Gall. Borghese ), Madonna j 
ti (Verona. San Giorgio in Braidaga 
ne con san Carlo (Oppeano. Pa 
Otto Frei (Siegmar 1925) argi! 
ta la sua attività si è svolta x 
turali sul problema delle@aruM sospese e del- 
le strutture in tensione. È opere. ricolle- 
gabili a certe linee di ricercafeEll'architettura or- 
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ganica, ricordiamo i padiglioni per le esposizioni 
floreali di Kassel (1955) e di Colonia (1957), il pa- 
lazzo del ghiaccio di Dortmund, la copertura mo- 
bile per spettacoli all'aperto a Cannes (1965), il 
progetto per l'Accademia di medicina di Ulm 
(1965). l'immensa vela sospesa a otto piloni d’ac- 
ciaio del padiglione della rer all'Expo 1967 di 
Montreal, le gigantesche coperture degli stadi per 
le Olimpiadi 1972 a Monaco. A questi lavori si af- 
fiancano le proposte-progetto di grandi coperture 
a scala urbana e regionale: coperture di città, di 
strade, di porti 

ottoniana, arte arte fiorita durante la sovranità 
degli imperatori della casa di Sassonia, da Ottone 
1(936) a Enrico 1 (1024). L'aggettivo ottoniano è 
oggi usato, in più estesa e più corretta accezione, 
per indicare anche il successivo periodo salico fi- 
no al termine del sec. xi, su un territorio com- 
prendente le valli del Reno e della Mosa, Rati- 
sbona, Bamberga, il lago di Costanza e Milano. 
Come l’arte carolingia, anche quella o. si configu- 
ra come una vigorosa ripresa di classicismo, pur 
nella rinnovata presa di contatto col mondo arti 
stico bizantino, in armonia con la politica di uni 
cazione dei due imperi invano perseguita col ma- 
trimonio tra Ottone il e la principessa bizantina 
Teofano. La lingua figurativa ottoniana, al para- 
gone di quella carolingia è più vigorosamente 
espressionistica, ma non meno illustre e non me 
no classica, Sicché è un errore (peraltro assai di 
fuso) considerare l’a.o. come preparazione o pri- 
ma fase del romanico, giacché questo si svolge in- 
vece, sostanzialmente, dalla corrente preromani- 
ca dell'alto medioevo, radicata nell'arte tardoro- 
mana. sfociando nel sec. x1 nel cosiddetto premier 
art roman. Non c'è passaggio diretto dall'aristo- 
cratico linguaggio ottoniano, che ha come retro- 
terra sociale la casa imperiale e l’alta feudalità ec- 
clesiastica, alle volgari lingue romaniche, che sor- 
geranno sul volgere del sec. xi dal seno della na- 
scente civiltà comunale. 
In architettura, nonostante la grande varietà delle 
planimetrie, si tende a una partizione geometrica 
dello spazio, alla simmetria delle masse e degli 
spazi, alla chiara volumetria: alta direzionali 
ovest-est della basilica paleocristiana si va sosti- 
tuendo la bloccata staticità di imponenti edifici 
nei quali la zona sacrale a est, dedicata al Cristo, e 
quella a ovest, dedicata al santo patrono e sor- 
montata dalla loggia imperiale, tendono all’equi- 
valenza, fino a giungere al tipo della basilica con 
due absidi e due transetti contrapposti. Fra i pochi 
edifici relativamente ben conservati, Ja Collegiata 
femminile di San Ciriaco di Gernrode, fondata 
nel 961 dal margravio di Sassonia Gerone, rap- 
presenta ancora una fase relativamente arcaica di 
questo svolgimento: a tre navi e tre absidi, quella 
centrale innestata su coro quadrato, è caratteriz- 
zata a est da un transetto continuo lievemente 
sporgente, a ovest da un transetto inscritto e un 
Westwerk a due torri, alterato nel sec. xi dall’ag- 
giunta di un'abside. La cripta, su possenti pilastri, 
ha volte lunettate. Le navate, a copertura lignea, 
si caratterizzano per l'alternanza dei sostegni 
(Stritzenwechsel) a ritmo trocaico (pilastro-colon- 


na) e per i matronei a sei arcate riunite a due a 
due da archi di scarico nella parete, che perfetta- 
mente si accordano a quel ritmo. Il senso geome- 
trico dello spazio diviso a sezioni cubiche è già vi- 
vo e si annuncia all’esterno col torreggiare delle 
semplici masse dalle ampie finestre archirotonde 
Ma il culmine di regolarità e coerenza raggiunto 
dall’architettura ottoniana è nella chiesa benedet- 
tina di San Michele a Hildesheim (1010-33), fatta 
costruire dal vescovo Bernoardo, con pianta a 
doppio coro e due transetti uguali, con un tiburio 
su ciascuno dei due incroci e quattro simmetriche 
torrette scalari alle testate dei transetti. All’inter- 
no, il modulo proporzionale stabilito dai quadrati 
d’incrocio determina l'articolazione delle navate 
col sistema alternato a ritmo dattilico (un pilastro- 
due colonne). Si ricordano ancora, oltre alla Cap- 
ella di San Bartolomeo a Paderborn (chiesa a sa- 
la di stampo bizantino, eretta nel 1017 «per ope- 
rarios graecos»), San Pantaleone e l’impianto, poi 
trasformato in età romanica, di Santa Maria al 
Capitolo, a Colonia, il solenne superstite We- 
stwerk della Collegiata di Essen, ispirato alla Cap- 
pella Palatina di Aquisgrana e imitato a Ottmar- 
sheim in Alsazia, le parti ottoniane del Duomo di 
Treviri e la prima versione del Duomo di Spira. 
Capolavoro della scultura ottoniana è la porta 
bronzea del Duomo di Hildesheim ( 1.015), dove il 
racconto delle storie bibliche ed evangeliche si 
imprime con inusitata veemenza di atti e di gesti 
sul pittorico sfondo di uno spazio indefinito e ster- 
minato, suggerito dalle agitate sagome degli albe- 
relli e dagli sghembi edifici, memori dell'illusioni- 
smo tardoantico. La stessa ApEniTA spaziale è 
nella coeva porta bronzea del Duomo di Augusta, 
dove le agili figurine galleggiano frementi nel 
vuoto delle ampie formelle. La bronzea colonna 
trionfale del Duomo di Hildesheim (1020-30 ca), 
componendo l’acuto espressionismo delle vicen- 
de di Cristo in un fregio continuo che si avvolge al 
fusto come nelle colonne trionfali romane, con- 
ferma l'orientamento classico della scultura otto- 
niana. Verso esemplari paleocristiani si orienta la 
porta lignea di Santa Maria al Capitolo a Colonia 
(1065 ca), dal tono narrativo pacato ma sostenuto. 
Capolavoro della scultura lignea è la Croce del- 
l’arcivescovo Gerone nel Duomo di Colonia (970 
ca), mentre il fascino della materia preziosa trion- 
fa, come simbolo di potere insieme terreno e so- 
prannaturale, nelle statue rivestite d'oro di Sain- 
te-Foy a Conques e del tesoro della Cattedrale di 
Essen, nonché nella pala d’oro della Cappella Pa- 
latina del Duomo di Aquisgrana, nella legatura 
dell'Evangeliario conservato nel medesimo luo- 
go, nell’'antependio di Basilea (Parigi. Mus. di 
Cluny) e nelle insegne imperiali conservate a 
Vienna, Holburg. Schatzkammer. L’intaglio in 
avorio si diffonde dalla Renania (Maestro di Ech- 
ternach) a Milano, a Roma e in Spagna. Rara la 
scultura in pietra e in stucco; di quest'ultima sono 
notevoli esempi l'altorilievo raffigurante il Bare- 
simo di Cristo nella chiesa di San Giovanni a 
Miinster nei Grigioni e il ciborio della basilica di 
Sant Ambrogio a Milano. 
La pittura murale, severa e animata nella tensione 
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1 Coperta di Evangeliario (sec. x): oro, pietre e averio. Aquisgrana, Schatzkammer. 2 «Ottone 1 circondato dalle province 


dell'Impero»: miniatura (984 ca) dal «Registrum Gre, 


i». Chantilly, Musée Condé. 3 «Sainte-Foy»: statua-reliquiario in 


oro e pietre preziose (secc. 1x-x). Conques, abbazia di Sainie-Foy. 


lineare da uno spirito di eroica grandezza, soprav- 
vive a Oberzell (chiesa di San Giorgio, fine del sec. 
x) nella Reichenau e, sul finire del sec. xi, a Lam- 
bach. La miniatura, fiorente negli scriptor:a di Tre- 
viri, Fulda, Colonia, Ratisbona, Salisburgo. Rei- 
chenau ecc., è ricca di capolavori e, salvo qualche 
ripresa di modi carolingi (Codice di Vidukindo, 
Berlino), tende a una ferma austerità: ne sono 
esempi le composte figurazioni del Codex Egherti 
(Treviri, Stadtbibliothek), l’imperiosa solennità 
delle immagini regali nelle due pagine superstiti 
del Registrium Gregorii (Chantilly, Mus. Condé; e 
Treviri, Stadtbibliothek) e la terribilità visionaria 
dell’Evangeliario di Ottene 111 (Monaco, Bayeri- 
sche Staatsbibliothek), dove l’evangelista Luca issa 
come un emblema di vitteria il preprio simbolo en- 
tro una fulgida e roteante gloria di angeli. Di spiri- 
to fantastico e animate da estrema tensione sono 
anche le storie evangeliche del Pericopio di Enrico 
1 (Monaco). mentre una narrazione intensa ma più 
pacata si svolge sulle pagine dell’Evangeliario di 
Enrico ni (Uppsala, Universitet Bibliotek). Dell’i- 
nizio del sec. x1 è l’Apoculisse di Bamberga, esegui- 
to nello scriptorium di Reichenau per Enrico 11, cui 
continue fratture di linea e un modo di comporre 
scopertamente aritmico conferiscono una notevole 
intensità di timbro espressionistico. La grande a.0., 
vere latine medievale ecclesiastico dell’arte figura- 
tiva, scomparve nei paesi romanzi al sorgere del 
romanico, ma sopravvisse dovunque a lungo nel 
campo dell’arte liturgica, e continuò a esercitare la 
sua influenza in Germania, dove meno favorevoli 
erano le condizioni alla nascita del romanico. 


Si veda anche, nell'appendice «Monumenti e com- 
plessi momumnentali», la scheda: San Michele di 
Hildesheim. 


Oud Jacebus Johannes (Purmerend, Amsterdam, 
1590 - Wassenaar, L'Aia, 1963) architetto, desi- 
gner e urbanista olandese. Studiò prima ad Am- 


sterdam, poi a Delft. Ad Amsterdam fece il suo ti- 
rocinio nello studio di P.J.H. Cuypers, il primo 
«razionalista» olandese. Lavorò quindi a Monaco, 
nello studio di Th. Fisher, e nel 1913 si stabilì a 
Leida dove collaborò con W.M. Dudok, A.J. Van 
der Steur, H. Kamerling-Onnes. Negli stessi anni 
conobbe Th. Van Doesburg e con lui, C. Van Ee- 
steren e P. Mondrian fondò la rivista + «De 
Stijl». Architetto della città di Rotterdam dal 1918 
al 1933, O. realizzò alcuni quartieri popolari che 
sono tra le più significative espressioni dell'impe- 
gno etico-estetico del + Movimento moderno 
(Rotterdam, blocchi di case operaie Spangen, 
1918-19; Hoek van Holland, quartieri operai, 
1924; Stoccarda. case minime in serie per il quar- 
tiere sperimentale Weissenhof, 1927: Rotterdam, 
villaggio operaio Kiefhoek, 1925-27). In queste 
opere. che riprendono e approfondiscono la già 
avanzatissima tradizione abitativa olandese, spazi 
interni e spazi esterni si compongono in un insie- 
me armonico di volumi sulle cui nette superfici in- 
tonacate di bianco spiccano i riquadri delle f'ine- 
stre e delle porte, dipinte nei colori puri di Mon- 
drian (giallo, rosso, azzurro). Artista equilibrato e 
profondamente riflessivo, O. aderì al neoplastici- 
smo avendo già studiato e assimilato la lezione 
dell'architettura domestica inglese (che H. 
Muthesius aveva diffuso nel continente) e cono- 
sciuto, attraverso H.P. Berlage, l’opera di F.L. 
Wright. Egli diede così una interpretazione «posi- 
tiva» della scomposizione dello spazio operata da 
De Stijl. Questa scelta stilistica fu. purcon tempo- 
ranee crisi e cedimenti, caratteristica costante di 
O. anche nelle opere successive. quando. nel 
1933. tornò alla professione privata. Da ricordare 
il Palazzo Shell all’Aia (1938-42). probabilmente 
la sua opera più discussa e problematica; il sana- 
torio per fanciulli presso Arnhem (1952-60); il pa- 
lazzo governativo per la provincia meridionale 
olandese (L'Aia. 1952-65): il Centro culturale a 
L'Aia (1956-58): il municipio di Utrecht (1962). 
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Oudry Jean-Baptiste (Parigi 1686 - Beauvais 
1755) pittore francese. Dopo una prima attività 
come ritrattista, si dedicò alla natura morta (L’a- 
nitra bianca, Londra, coll. priv.) e a scene di caccia 
descritte con vivido senso tonale. Direttore della 
manifattura reale degli arazzi di Beauvais dal 
1734, ideò famose serie di cartoni (Storie di caccia 
di Luigi xv, Tranenimenti campestri). Fu anche il- 
lustratore di libri (Le Favole di La Fontaine) e 
trattatista (Discorso sulla pratica della pittura, 1752). 
Oursler Tony + videoarte. 

Outcault Richard Felton (Lancaster, Ohio, 1863 - 
Flushing, New York, 1928) disegnatore statuni- 
tense. Studiò arte a Cincinnati e Parigi e cominciò 
a lavorare come disegnatore per riviste umoristi- 
che. Nel 1885 fu assunto da J. Pulitzer al «New 
York World», dove i suoi comics basati sulla vita 
della povera gente negli s/wns divennero rapida- 
mente popolari. Da tale ambiente proveniva il 
suo personaggio di maggior successo, Yellow Kid 
(1896), un bambino così chiamato per la camicia 
da notte gialla, che O. disegnò poi anche per il 
«New York World» di W.R. Hearst. Passò quindi 
al «New York Herald» ottenendo un analogo suc- 
cesso con Buster Brown (1902), rampollo viziato 
della buona borghesia e piccolo teppista, che in 
Italia apparve con il nome di Mimmo Mammolo 
sul «Corriere dei Piccoli». 

Outerbridge Paul (New York 1896 - Laguna 
Beach. California. 1958) fotografo statunitense. 
Illustratore e scenografo, diventò fotografo com- 
merciale verso la metà degli anni Venti, collabo- 
rando a «Vogue», «Vanity Fair», «Harper's Ba- 
zaar». Alla fine del decennio fu in Europa: a Pari- 
gi. dove conobbe Man Ray. Brancusi. Picasso, Pi- 
cabia, a Berlino (esperienze cinematografiche con 
G.W. Pabst) e a Londra. Di ritorno a New York, 
aprì uno studio e cominciò ad approfondire i suoi 
esperimenti sul colore. Nel 1940) pubblicò il suo li- 
bro più noto, Fotografia a colori. Dal 1943, traste- 
ritosi a Hollywood. affiancò alla fotografia di mo- 
da il ritratto e le immagini di nudo, sperimentan- 
do tecniche particolari quali fa stampa al platino e 
il processo al carbone. 

Ouwater Albert van + Van Ouwater, Albert. 
Overbeck Friedrich (Lubecca 1789 - Roma 1869) 
pittore tedesco. Frequentò nella città natale la 
scuola d'arte di J. Peroux, pittore classicista 
(1805); fu fortemente influenzato dalle incisioni 
di opere di Giotto, S. Martini, Masaccio e Perugi- 
no che circolavano in Germania in quegli anni; 
dal 1806 fuallievo dell'Accademia di Vienna. Qui 
conobbe F. Pf'orr, col quale studiò e discusse: i 
frutti di tale esperienza si notano già nelle opere 
del 1808-09 i cui soggetti. medievali e religiosi, 
rappresentano una decisa reazione alle idee neo- 
classiciste. allora dominanti in campo artistico. di 
J.J. Winckelmann e R. Mengs. Nel 1809 fondò 
con Pforr il Lukasbund (Confraternita di san Lu- 


ca), ispirato al l'ideale di una comunione di vita e 
di lavoro cementata dall’ortodossia cattolica. 
Profondamente convinto del fine morale dell’ar- 
te, O. tendeva al recupero di una pittura religiosa 
e «primitiva» guardando sia al medioevo germa- 
nico sia a Raffaello e al Quattrocento umbro e to- 
scano. L’ostilità degli ambienti utficiali viennesi lo 
convinse a recarsi a Roma. Qui, nel 1810, si stabilì 
nell'ex convento di Sant'Isidoro dove con i con- 
fratelli del Lukasbund e altri giovani pittori tede- 
schi costituì il gruppo dei + nazareni, di cui fu 
uno dei maggiori esponenti. Insieme a P. Corne- 
lius, W. von Schadow e Ph. Veit affrescò con le 
Storie di Giuseppe in Egitto (1816-17; dal 1887 a 
Berlino, Staatl. Mus.) Palazzo Zuccari a Trinità 
dei Monti, residenza del console di Prussia 
Bartholdy: un ciclo pittorico che ebbe notevole si- 
gnificato per il movimento romantico in Germa- 
nia. In un’altra opera collettiva del gruppo, gli af- 
freschi per il Casino Massimo (1819-30), O. eseguì 
scene della Gerusalemme Liberata (Olindo e So- 
fronia, Odoardo e Gildippe) caratterizzate da un 
segno nitido e tagliente, da un colore limpido e 
metallico. Frale altre sue opere si ricordano inol- 
tre Vittoria Caldoni (1821) e /talia e Germania 
(1811-28), entrambe a Monaco (Bayerische Staat- 
sgemildesammlung), e il Trionfo della religione 
nelle arti (1840), Francoforte, Stàidelsches Kunsthi- 
storisches Mus.) 

ovulo termine tecnico designante il motivo orna- 
mentale a forma ovoidale circondato da foglie, ca- 
ratteristico dell'ordine + ionico e poi ripreso in 
epoca rinascimentale e neoclassica. In senso più 
ampio, il termine indica anche la modanatura a 
forma di quarto di cerchio impiegata nel capitello 
e nella trabeazione ionica. 

Ozenfant Amédée (Saint-Quentin 1886 - Cannes 
1966) pittore francese. Muovendo dall'idea del 
quadro come oggetto indipendente dalla natura e 
condizionato solo da proprie leggi formali, e at- 
traverso la critica dei residui dì decorativismo e di 
emotività ancora presenti nel cubismo, mise a 
punto una pittura rigorosamente fondata su rap- 
porti proporzionali, numerici e geometrici; le sue 
nature morte (Natura morta, ]920, New York, 
Guggenheim Mus.) si configurano come architet- 
ture di oggetti comuni costruite secondo principi 
affini agli schemi armonici di G. Severini. Primo 
teorico del purismo, al quale diede inizio nel 1916 
dalle colonne della rivista «L'Elan» da lui fondata 
(1914), approfondì poi le sue teorie insieme con 
Le Corbusier in Dopo il cubismo (1918) e nel pe- 
riodico «L'Esprit Nouveau» (1920-25). Il suo mo- 
dello e il suo insegnamento furono molto impor- 
tanti per lo sviluppo nell'ambiente parigino di un 
astrattismo di derivazione cubista: negli anni 
Trenta si trasferì prima in Gran Bretagna e poi 
negli Stati Uniti, dove diffuse le sue idee attraver- 
so l’Ozenfant School of Fine Arts. 


Paalen Wolfgang (Vienna 1905 o 1907 - Città del 
Messico 1959) pittore austriaco. Studiò a Parigi e 
a Monaco, dove conobbe l’opera di P. Klee. Sta- 
bilitosi a Parigi nel 1928, si avvicinò al surreali- 
smo; in Messico dal 1939, vi organizzò l’Esposi- 
zione internazionale del surrealismo (1940) e 
fondò la rivista «Dyn» (1942). La sua maniera più 
tipica, alla fine degli anni Trenta, mostra una ver- 
sione cristallizzata dell’illusionismo biomoarfico 
surrealista (Paesaggio totemico della mia infanzia, 
1937, Londra, Grosvenor Gall.) per approdare 
successivamente alla tecnica del fumage, che pre- 
corre interessi tipici dell’espressionismo astratto. 
Pacchiarotti Giacomo (Siena 1474 - Viterbo 
1539/40) pittore italiano. Allievo di Matteo di 
Giovanni o di B. Fungai, risentì anche del Perugi- 
no e di miniatori come Liberale da Verona e Ge- 
rolamo da Cremona. Gli sono state riferite un’ As- 
sunzione, un’ Ascensione (Siena, Pin. Naz.) e una 
Madonna col Bambino e santi (1520. Casole d'El- 
sa, Palazzo Comunale). Gran parte delle opere a 
lui tradizionalmente attribuite sono state di re- 
cente ricondotte a Pietro di Francesco + Orioli 
sicché i reali contorni della sua personalità artisti- 
ca appaiono molto incerti. 

Pacetti Camillo (Roma 1758 - Milano 1826) scul- 
tore e pittore italiano. Professore all'Accademia 
di Brera, diresse dal 1805 la decorazione dell'Ar- 
co della Pace a Milano, eseguendo, in fredde for- 
me neoclassiche, i rilievi della Capitolazione di 
Dresda. di Marte e di Minerva. Partecipò inoltre a 
lavori per la facciata del Duomo. Il fratello vin- 
CENZ@ (Roma 1745 ca - 1820) fu attivo a Roma 
come scultore e decoratore soprattutto per i Bor- 
ghese e come restauratore di sculture antiche. 
Pach Walter (New York 1883-1958) artista e cri- 
tico d’arte statunitense. Diede un fondamentale 
apporto. critico e organizzativo, alla conoscenza 
negli Stati Uniti delle avanguardie francesi, con le 
quali era entrato in contatto a Parigi nel 1907 tra- 
mite G. e L. Stein. Tra i principali organizzatori 
dell’ Armory Show (New York 1913), fu autore di 
una serie di contributi critici pionieristici; il primo 
articolo dedicato a P. Cézanne negli Stati Uniti 
(1908), una monografia di taglio scientifico sull'o- 
pera di G, Seurat. una riflessione sulla biografia di 


V. Van Gogh (Ananias, 1928). All'impegno divul- 
gativo associò l'attività accademica, gli interventi 
in favore delle culture amerindie e il sostegno al- 
l’organizzazione di una cellula messicana (coordi- 
nata dagli amici D. Rivera e D.A. Siqueiros) del- 
la newyorkese Society of Independent Artists. da 
lui fondata su modello francese nel 1917 con il 
collezionista W. Arensberg e M. Duchamp. 
Pacheco Francisco (Sanlicar de Barrameda 
1564 - Siviglia 1644) pittore e trattatista spagnolo. 
Nella sua bottega a Siviglia passarono alcuni dei 
migliori artisti del tempo, da A. Cano a Velaz- 
quez, che divenne poi suo genero. Tra le sue ope- 
re, ispirate con una certa freddezza accademica ai 
modelli manieristici, si ricordano il San Pietro No- 
lasco del Mus. Provinciale di Siviglia. La sua fama 
è però legata soprattutto al trattato Aste della pit- 
mura (terminato nel 1638), ricco di notizie sull'arte 
spagnola del tempo. 

Pacher Michael (Brunico, Bolzano, 1430/35 - Sa- 
lisburgo 1498) pittore e scultore tirolese. Forma- 
tosiin un ambiente artistico molto vivace, nel mo- 
mento del trapasso dallo stile «dolce» tardogotico 
a forme più realistiche e drammatiche, entrò pre- 
cocemente in contatto con la cultura figurativa 
padovana, in particolare con opere di Donatello, 
Filippo Lippi e Mantegna, e fu parimenti attratto 
dallo stile aspro e vigoroso delle sculture dell’alta- 
re di Vipiteno di H. Multscher. Le diverse com- 
ponenti della sua cultura si manifestano in audace 
sintesi nell’altare dipinto e scolpito (1465 ca) per 
la parrocchiale di San Lorenzo presso Brunico e 
ora smembrato (statua della Madonna ancora in 
loco; statua di San Lorenzo nel Mus. di Inn- 
sbruck: statua di San Michele nel Bayerisches Na- 
tionalmus. di Monaco; due tavole dipinte con Sto- 
rie di san Lorenzo nella Osterreichische Gal. di 
Vienna e quattro tavole raffiguranti | Annuncia- 
zione, la Morte della Vergine. \ Elemosina di san 
Lorenzo e il Martirio del santo nell'Alte Pin. di 
Monaco). Un probabile viaggio nelle regioni re- 
nane (e forse fino alle Fiandre) e nuovi contatti 
con la cultura rinascimentale dell’Italia settentrio- 
nale, in particolare con l'opera del Mantegna. fa- 
vorirono lo sviluppo dell'arte di P. verso forme 
più grandiose e monumentali. accentuate da au- 
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«Disputa di sn Vol fango»: pannello dell'altare dei «Padri 
della chiesa» (1475 ca); olio st tavola, cm 103 x9I. Monaco, 
Alte Pinakothek. 


daci scorci prospettici, e nello stesso tempo gli 
consentirono di dare piena espressione alla sua 
drammatica passionalità nella dinamica articola- 
zione delle composizioni, nel realismo corposo 
delle figure, esaltato da sontuose stesure cromati- 
che. Capolavori della maturità dell'artista, nel 
corso dell’ottavo decennio del secolo, sono l’alta- 
re della /ncoronazione della Vergine nella parroc- 
chiale di Gries (Bolzano, 1471-75), il grandioso al- 
tare a doppie portelle del Santuario di Sankt 
Lrolieane, nell’Austria Superiore (1471-80), e l’al- 
tare dei Padri della chiesa. dipinto verso il 1475 
per la chiesa abbaziale di Novacella presso Bres- 
sanone (ora a Monaco, Alte Pin.). A Salisburgo 
dal 1485, vi dipinse e scolpì l’ultima sua grande 
opera, un monumentale altare per la chiesa dei 
francescani (successivamente smembrato: in situ 
fa statua della Madonna col Bambino; alcuni 
frammenti a Vienna. Osterreichische Gal.), che 
manifesta un'ulteriore svolta verse forme più se- 
vere e pacate, che preludono chiaramente all'arte 
del pieno rinascimento. Allievo e collaboratore di 
Michael, fu il fratello FRIEDRICH (Brunico, notizie 
1474-1508), che ebbe una parte nel completamen- 
to dell’altare di Sankt Wolfgang e lasciò impor- 
tanti testimonianze della propria attività soprat- 
tutto a Novacella (affreschi della sagrestia e del 
chiostro: altare di Santa Caterina) 

Pàcht Otto (Vienna 1902-88) storico dell’arte au- 
striaco. Formatosi a Vienna e a Berlino. nel 1936 
si trasferi in Gran Bretagna. Fu docente a Oxford, 
New York. Princeton e Cambridge. Studioso del- 
l’arte medievale e della pittura fiamminga e dei 
Paesi Bassi (Pittura antica dei Paesi Bassi da R. 
Van der Wevden a Gi. David. 1994, postumo). svi- 
luppò un approccio formale e iconografico, con 


una lettura attenta al dato storico. Tra i suoi lavo- 
ri: Manoscritti miniati italiani dal 1400 al 1500 
1948), La miniatura medievale: una introduzione 
Cona: Carattere teorico hanno i saggi raccolti in 
Metodo e prassi nella storia dell'arte (1977). 
Pacifico, Scuola del espressione generica con 
cui si indicano diverse tendenze artistiche svilup- 
patesi negli Stati Uniti nel corso del Novecento. 
Nell'ambito dell’+ espressionismo astratto, la 
formula definisce la corrente aperta alle sugge- 
stioni culturali dell'Estremo Oriente, rappresen- 
tata essenzialmente da M. Tobey. Come sinonimo 
di Bay Area Figuration indica invece il raggrup- 
pamento artistico delineatosi nella California 
School of Fine Arts (dove C. Stili e M. Rothko 
avevano insegnato alla fine degli anni Quaranta), 
caratterizzato, in antitesi all’espressionismo 
astratto degli anni Cinquanta, dal ritorno a un fi- 
gurativismo ancorato alla tradizione modernista 
di marca europea (E. Bischoff, Donna con om- 
brello arancione, 1958, San Francisco. Fine Arts 
Mus.). I pittori riconducibili a tale scuola amava- 
no rappresentare figure isolate nello studio, in in- 
terni domestici, 0 ragkruppate in paesaggi idilliaci 
(Th. Brown, Tuffat 2 
Coll.), secondo un e pittori 
non estraneo alla contestata formula espressioni- 
sta (R. Diebenkorn, Urbana 6, 1957, Forth Worth, 
Mod. Art Mus.). Oltre agli artisti citati, va ricor- 
dato il contributo brutalista di N. Oliveira, l'osse- 
quio al realismo ottico di P. Wonner e la sintesi di 
spunti cubisti e lemmi decorativi di J. Weeks. 
Pacino di Bonaguida (Firenze, notizie 1303-30) 
pittore italiano. Sue opere certe sono il polittico 
delle Gall. dell'Acc. (1319-26 ca) e, nella medesima 
raccolta, la grande tavola con l’A/hero della Croce, 
in cui l'artista rivela, oltre a caratteri genericamen- 
te giotteschi, modi attenti e descrittivi da miniatore. 
Pacioli Luca (Borgo San Sepolcro, Arezzo, 1445 - 
Roma 1514 ca) matematico italiano. Allievo di 
Piero della Francesca, completò la propria forma- 
zione culturale a Venezia. Entrato nell’ordine 
francescano si dedicò allo studio e all’insegna- 
mento della matematica. Soggiornò in varie città 
italiane (a Urbino fu in contatto con Piero della 
Francesca nel 1472-74 e a Milano conobbe Leo- 
nardo nel 1496-99), ma ebbe Venezia come punto 
di riferimento costante. Qui pubblicò la sua opera 
principale. una Stemma (1494) di tutta la matema- 
tica, in cui venivano accolti i contributi provenien- 
ti dalle più svariate fonti speculative, da Euclide a 
Fibonacci. agli algebristi arabi. Scrisse inoltre un 
trattato De divina proportione (1509), dedicato al- 
lo studio della sezione aurea e alle sue possibili 
applicazioni in campo architettonico. L'opera, 
nella sua aspirazione a cogliere il momento unifi- 
cante di scienza, natura e arte, è fortemente in- 
fluenzata dal pensiero di Leonardo da Vinci. alla 
cui mano sono dovute le illustrazioni. 
padiglione costruzione all'interno cli un giardino 
o comunque di una zona chiusa, spesso collegata 
ad altre con le quali costituisce un più ampio com- 
plesso edilizio, stabile (ospedali ecc.) 0 provviso- 
rio (fiere ecc.) 
Padovanino Alessandro Varotari detto il (Padova 
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1588 - Venezia 1649) pittore italiano. E considerato 
uno dei rappresentanti più significativi del filone 
tradizionalista e classicheggiante della pittura ve- 
neta del primo Seicento (Nozze di Cana, 1622, Ve- 
nezia, Scuola Grande di San Marco). La sua dipen- 
denza dai modi di Palma il Giovane e soprattutto di 
Tiziano è evidente ancora nella produzione matura 
nonostante i soggiorni a Roma lo avessero messo a 
contatto col classicismo di Annibale Carracci. 

paesaggio, pittura di espressione indicante un 
genere pittorico che, nato nel Cinquecento, si af- 
ferma come specializzazione agli inizi del secolo 
successivo, al termine di un graduale processo che 
porta il paesaggio ad assumere piena autonomia e 
dignità tematica. Lontane premesse di quest'evo- 
luzione sono rintracciabili già nella pittura elleni- 
stico-romana (affreschi da una casa sull'Esquilino 
con episodi dell'Odissea. 50 ca a.C.; decorazione 
della Villa di Livia a Prima Porta: numerosi affre- 
schi pompeiani; mosaici del Santuario della For- 
tuna di Palestrina con scene nilotiche) e soprat- 
tutto nel risalto conferito allo scenario naturale in 
arazzi, dipinti e miniature medievali specialmente 
connessi coi temi della vita rustica, delle attività 
umane, del calendario (affreschi dei Mesi nella 
Torre dell'Aquila a Trento; miniature dei fratelli 
Limbourg per le Très riches heures del duca di 
Berry). Importante è anche il capitolo de!la rap- 
presentazione topografica e vedutistica in ambito 
senese (A. Lorenzetti), legata a finalità prevalen- 
temente documentarie. Ma è solo fra Quattro e 
Cinquecento che la componente paesistica acqui- 
sta peso crescente grazie alla possibilità di svilup- 
po offerta agli artisti da alcune iconografie sacre 
(Giovanni Bellini, Stigmate di san Francesco, New 
York, Frick Coll.). Decisivo si rivela. nell’elabora- 
zione di quinte paesaggistiche dalla pittoresca e 
complessa morfologia, il contributo di artisti fiam- 
minghi e tedeschi. a partire dai lenticolari paesag- 
gi che appaiono sullo sfondo dei quadri di J. Van 
Eyck (per es. nella Madonna del cancelliere Rolin, 
Parigi, Louvre), di R. Van der Weyden o K. Witz 
(Pesca miracolosa. in cui è raffigurato il paesaggio 
della Savoia con il Monte Bianco). A. Diirer fissa 
le sue impressioni di viaggio in disegni e acquerel- 
li che figurano fra i primi paesaggi puri e crea inci- 
sioni che fanno conoscere anche in Italia i caratte- 
ri del piccolo villaggio nordico (Visione di 
sant’ Eustachio, 1501). 3. Patinier riduce l'episodio 
sacro a pretesto per giustificare ampie vedute ter- 
racquee, mentre A. Altdorfer lo abolisce del tutto 
per abbandonarsi alla pura contemplazione della 
natura (Paesaggio con ponte, Londra, Nat. Gall.) 
Per quanto inizialmente praticato nel Nord, è tut- 
tavia in Italia che il genere trova la sua giustifica- 
zione estetica e riscuote il favore del pubblico col- 
to. Già L.B. Alberti aveva notato il piacere che 
procura vedere «dipinti luoghi ameni, porti, scene 
di pesca e caccia, giochi agresti, fiori e fronde». 
ma più che un'esperienza reale le sue parole rie- 
cheggiavano ricordi letterari da Vitruvio e da Pli- 
nio. În particolare quest'ultimo aveva rammenta- 
to il caso del pittore Studio (o Ludio) specializza- 
tosi, al tempo dell’imperatore Augusto. nel dipin- 
gere ville, porti, boschi, colline e altre bellezze 


paesistiche. Gli artisti avevano dunque un prece- 
dente classico a cui rifarsi e, in un’epoca che vene- 
rava l’antico, il fatto non mancò di esercitare 
un’influenza positiva sugli sviluppi del genere. Il 
primo ad applicare ai dipinti il termine «paese» fu 
M. Michiel che verso il 1521 segnala in una raccol- 
ta padovana «paesi a guazzo» del Campagnola e a 
Venezia, in casa Vendramin, un «paesetto in tela 
con la tempesta, con la cingana (zingara) e solda- 
to», cioè la Tempesta di Giorgione. E importante 
notare come il conoscitore veneziano trascuri le 
implicazioni contenutistiche del dipinto per $cor- 
gervi soltanto un «paesetto». Quest’indifferenza 
al contenuto, al soggetto, è un frutto del maturo 
rinascimento e fa da necessario presupposto al- 
l’affermarsi del genere. Alla base dell’estetica del 
paesaggio sta infatti il piacere visivo, il «diletto » 
dell'occhio: esso spiega la fortuna incontrata in 
Italia dai fiamminghi, molto amati perché, come 
osservava P. Pino (1548), «fingono i paesi abitati 
da loro, i quali per la loro selvatichezza si rendono 
gratissimi» mentre «cosa più dilettevole da vedere 
che da fingere» è il paesaggio italiano. In realtà gli 
artisti del Cinquecento non si ispirano abitual- 
mente a scenari reali e identificabili, ma preferi- 
scono la libera combinazione di elementi scelti 
per il loro valore pittoresco. Il filone fantastico 
viene soprattutto coltivato dai pittori della Scuola 
d’Anversa (J. Van Amstel, H. Met de Bles, lo 
stesso P. Bruegel il Vecchio, G. Van Conirixloo) 
che popolano le loro vedute di rupi, foreste, ca- 
stelli inaccessibili, facendo breccia nel gusto ma- 
nieristico per il bizzarro e il curioso. Diversa è la 
tendenza prevalente a Venezia, dove i pittori gior- 
gioneschi si servono del paesaggio per ambientar- 
vi idilli pastorali e lo caricano di intenzioni poeti- 
che in armonia con l’aspirazione umanistica a far 
coincidere pittura e poesia (u/ piciura poésis). Del 
tutto eccezionale è a Roma l’intonazione classica, 
in anticipo sui tempi, dei paesaggi affrescati da 
Polidoro da Caravaggio in San Silvestro al Quiri- 
nale (1525). Influenze nordiche penetrano invece 
in ambiente ferrarese alimentando l’inclinazione 
al fantastico di un pittore come D. Dossi, celebra- 
to soprattutto per i suoi parerga (cioè le figurette 
accessorie e gli sfondi paesistici, secondo la defini- 
zione greca usata da Plinio e rinverdita dagli uma- 
nisti), e di altri emiliani come Nicolò dell'Abate, 
Gerolamo da Carpi, e più tardi il Mastelletta. 
Verso la fine del Cinquecento. all’affermazione 
dell'aristocrazia fondiaria e del revival neomedie- 
vale corrisponde la fortuna di temi cortesi legati 
alle attività del nobile in villa: scene di caccia. di 
pesca, di svago e raffigurazioni topografiche in cui 
vengono riprodotte le ville patrizie. Je estensioni e 
i confini dei possedimenti (affreschi di A. Tempe- 
sta per la Villa Farnese di Caprarola). La reazione 
al tardo manierismo avviata dai Carracci non ri- 
sparmia il paesaggio e si traduce nel ripudio del- 
l’interpretazione fantastico-pittoresca cara ai 
fiamminghi. L'alternativa è il paesaggio ideale d’i- 
spirazione classica trattato da Annibale Carracci 
(lunetta con la Fuga in Egitto. Roma, Gall. Doria 
Pamphili), dal Domenichino e soprattutto da N. 
Poussin. Punto di partenza resta la verità naturale. 
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1 «Paesaggio con san Gerolamo» (1500 ca) di J. 
Patinier: olio su tavola, am 74x91. Madrid, Prado. 
2 «Paesaggio» (sec. xvi) di D. Campagnola: 
penna e inchiostro, cm 23,3X30. Parigi, Louvre. 
3 «Paesaggio con il profeta Elia» (sec. xvi) di 
G. Van Coninxloo: olio su tela, cm 63X79. 
Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts. 

4 «Paesaggio con san Pietro tra i pagani» 

(sec. xvt) di B. Breenberghi olio su tela, cm 
245x333. Kassel, Staattiche Gemiildegalerie. 

5 «Fuga in Egitto» (1603 ca) di A. Carracci: olio 
su tela, om 122x230. Roma, Gall. Doria Pamphili. 
6 «I mulino dal tetto rosso» (1670 ca) di M. 
Hobbema: olio su tela. cm 81,3 X/09,6. 
Chicago, Art Institute. 

7 «L'estuario del rio San Francisco» (1635) di 
E. Post: olio su tela, cm 62x95. Parigi, Louvre. 
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8 «Paesaggio con mucche e bagnanti» (1648) di P. Potter: 
olio su tavola, cm 43,4Xx61,3. L'Aia, Mauritshuis 
9 «Scena invernale» (1615 ca) di H. Avercamp: olio su 
tavola. cm 58X89.8. Londra, National Gallery. 

10) «Tempesta nonna a Cefattù» (1750 ca) di A-L-R. Ducros: 
acquerello. Losanna, Musée Cantonal des Beaux-Arts. 

11 «Giardino di una villa, con grande vaso istoriato» 

(1714 ca) di J.F. Van Bloemen: olio su tela, cm 73,5 X60. 
Coll. priv 

12 «Arpista sulla via di casa»( part., 1824) di A.L. Richter: olio 
suetela, em 38Xx47,5. Dresda, Staatliche Kimstsammlungen. 
13 «Lvshornet da Bergen» (1836) di J.Ch.C. Dahl: olio su 
tela, cm 41 x50. Oslo, Nasjonal galleriet, 

14 «Paesaggio sudamericano» (1856) di F.E. Church: olio 
su tela, cn 59,5 x92. Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza, 
15 «Veduta di Castine da Fort George» (1856) di F.H. Lane: 
olio su tela, cm 508x814. Madrid, Museo Thyssen 
Bornemisza. 
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ma l'occhio dell'artista si fa ora guidare dall’intel- 
letto: fra il suo sguardo e la realtà s'inserisce l’idea 
di una natura armoniosa e perfetta che agisce da 
filtro. Diversa è la via seguita da A. Elsheimer che 
innova la tradizione nordica a contatto dell’am- 
biente caravaggesco, approdando a un naturali- 
smo magico caratterizzato da effetti luministici re- 
si con precisione scientifica (Fuga in Egitto, 1609, 
Monaco, Alte Pin.). Alle soglie del Seicento il ge- 
nere è ormai pienamente istituzionalizzato nella 
pratica artistica. Da componente subordinata, il 
paesaggio è divenuto fattore subordinante: storie 
e figure non scompaiono necessariamente, ma si 
riducono a pretesti che hanno spesso lo scopo 
d'individuare un particolare timbro poetico. La 
specialità trova numerosi cultori soprattutto fra gli 
artisti settentrionali e stranieri che operano a Ro- 
ma, incerti nella scelta tra ideale classico e natura- 
lismo nordico (P. Bri. A. Tassi, C. Saraceni, J. Py- 
nas, C. Van Poelenburgh. B. Breenbergh). Una 
superiore sintesi fra le due tendenze viene propo- 
sta da C. Lorrain che crea il paesaggio arcadico ri- 
componendo appunti presi dal vero, nella campa- 
gna romana, entro una cornice di solenne riso- 
nanza spaziale, evocativa d'un mondo scomparso. 
La profondità di campo dei suoi scenari, conse- 
guita mediante una perfetta padronanza della 
prospettiva aerea, e la loro intensa luminosità non 
mancarono d’influenzare gli artisti contempora- 
nei, specialmente olandesi (H. Van Swanevelt, J. 
Both, N. Berchem). In effetti la grande patria del 
paesaggio sono nel Seicento i Paesi Bassi dove, 
accanto ai pittori educati in Italia, operano artisti 
come H.P. Seghers, J. Van Goyen, J. Van Ruys- 
dael. M. Hobbema, esponenti d’un realismo qua- 
si religioso nella sua totale dedizione ai vari aspet- 
ti del monotono scenario olandese. Al gusto per 
una pittura tonale, che s’avvale di strisce scalate 
verso l’orizzonte per suggerire effetti di lontanan- 
za (Seghers. Van Goyen), subentra con Ruysdael 
una magistrale capacità di organizzare la compo- 
sizione nella grandiosità del taglio spaziale. 

Latente si coglie in queste opere una sottile ispira- 
zione panteistica che meglio risalta nelle vedute 
brasiliane di F. Post e scandinave di A. Van Ever- 
dingen. Accanto ai grandi maestri operano infatti 
schiere di paesaggisti minori specializzati in un set- 
tore preciso: la veduta invernale (H. Avercamp). il 
paesaggio con animali (A. Van de Velde, P. Pot- 
ter). la marina (J. Van de Cappelle, W. Van de 
Velde il Giovane). S. Rosa introduce contempora- 
neamente in Italia il gusto del paesaggio dramma- 
tico e tenebroso, coltivato poi tra Sei e Settecento 
da A. Magnasco e M. Ricci. Anche i cataclismi na- 
turali divengono nel corso delsec. xvn uno dei te- 
mi prediletti: la loro fortuna costituisce anzi un'im- 
portante testimonianza della corrispondenza fra i 
progressi delle scienze della natura e l’operare ar- 
tistico. Pittori italiani e stranieri, spesso al seguito 
di viaggiatori. illustrano eruzioni vulcaniche (J.- 
Ph. Hackert). mareggiate (C.-J. Vernet). uragani 
(L. Ducros). conciliando le esigenze dell'osserva- 
zione scientifica con la moda per il paesaggio for- 
temente tipicizzato. | rapporti fra la pittura di pae- 
saggio e il mondo delle scienze hanno importanti 


conferme nel virtuosismo prospettico delle vedute 
(G. Van Wittel, L. Carlevarijs, Canaletto, F. Guar- 
di, B. Bellotto, G.P. Pannini), chiaramente in rela- 
zione con il progresso degli studi di ottica. Ciò no- 
nostante, l'interpretazione arcadica della natura 
hai propri cultori anche nel Settecento (F. Zucca- 
relli, G. Zais, J.F. Van Bloemen) e diviene, duran- 
te il regno di Luigi xv, l'espressione più diretta del 
mito dell'età dell'oro vissuto come utopia (J.-A. 
Watteau, F. Boucher, H. Robert). Allo scadere 
del Settecento la p. di p. si arricchisce di nuovi re- 
gistri ispirati alla voga del sublime e del pittoresco, 
preparando la svolta romantica di J.M.W. Turner. 
AI disgregarsi della visione nella luce operato da 
Turner, i tedeschi oppongono un paesaggismo di 
nitida e meticolosa evidenza fissato in un'atmosfe- 
ra di incantata contemplazione (C.D. Friedrich, 
E.F. Ochme, J.Ch.C. Dahl, A.L. Richter). Il sog- 
gettivismo romantico e la percezione diretta della 
natura aprono contemporaneamente la via alla li- 
bertà creativa e alle sperimentazioni cromatiche 
di J. Constable, della Scuola di Barbizon, di J.-B.- 
C. Corot, degli impressionisti e dei macchiaioli. 
Ancora più importante è l'emergere del paesaggio 
nel panorama della pittura americana del sec. xx, 
dalla Scuola del fiume Hudson (+ Hudson River 
School) al «luminismo» che si muove tra due 
estremi: quello luminoso, quieto e intimo (F.H. 
Lane) e quello oscuro, drammatico ed espansivo 
(F.E. Church). Nel paesaggio, più che in altri ge- 
neri pittorici, trova espressione negli Stati Uniti la 
ricerca di un'identità nazionale nelle arti: così co- 
me nella storia naturale viene individuato già da 
C.W. Peale, alla fine del Settecento, il nuovo e nel 
contempo antichissimo passato storico da contrap- 
porre a quello culturale del vecchio continente 
(Esumazione del mastodonte, 1806, Baltimora, 
Peale Mus.). Più in generale il paesaggio passa de- 
cisamente al centro della ricerca pittorica. Tuttavia 
la rottura operata dall'arte contemporanea con le 
suddivisioni accademiche rende anacronistico par- 
larne come di un genere distinto. 

Pagani Paolo (Valsolda, Como, 1660 ca - Milano 
1716) pittore italiano. Dopo un primo tirocinio in 
Lombardia, fu allievo di P. Liberi a Venezia, dove 
i suoi dipinti furono apprezzati in particolare per 
l’energico modellato delle figure e l’attenzione 
agli effetti di luce: Sacrificio di Isacco (San Pietro- 
burgo, Ermitage), Maddalena penitente (Dresda, 
Gemiildegal.). 

Paganino-+ Mazzoni. Guido. 

Pagano Francesco (notizie 1472-89) pittore italia- 
no. Di formazione forse emiliana, specificamente 
ferrarese. nel 1472 è segnalato a Valencia dove col- 
labora con Paolo da San Leocadio alla decorazione 
del coro della Cattedrale (opera perduta) e con R. 
Quartararo all'alfresco (parzialmente conservato) 
di una Natività (sala capitolare clella Cattedrale). Di 
notevole interesse per l'eco di modi settentrionali, 
ferraresi, filtrati attraverso l'esperienza valenzana è 
la successiva produzione napoletana, posteriore al 
1481, che comprende una tela con / santi Omobono 
e Caterina (ora a Roma, Gall. Naz. di Arte Antica) 
e il Trittico di san Michele Arcangelo (Napoli, Con- 
grega dei santi Michele e Omobono). 
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Pagano Pogatschnig Giuseppe (Parenzo, Istria, 
1896 - Mauthausen 1945) architetto, urbanista e 
scrittore italiano. Nel 1928 divenne direttore del- 
l'ufficio dell'Esposizione internazionale di Torino, 
realizzandone alcuni padiglioni in collaborazione 
con G. Levi Montalcini e P. Petrona. Dello stesso 
periodo (1928-29) è il Palazzo per utfici Gualino, il 
cui purismo razionalista suscitò grande scandalo 
negli ambienti accademici. Dopo una serie di altre 
opere in collaborazione, fra cui il progetto di siste- 
mazione di via Roma a Torino (1931), si trasferì a 
Milano per assumervi, con E. Persico, la direzione 
della rivista «La Casa bella», ribattezzata «Casa- 
bella» e trasformata da P. e Persico in un fonda- 
mentale strumento per la diffusione del razionali- 
smo in Italia. Alla morte di Persico (1936) P. ne as- 
sunse da solo la direzione, che condusse con lo 
stesso rigore e coraggio sino al suo incarceramento 
nel 1943. L'attività teorica e critica non interruppe 
la produzione architettonica di P.: si ricordano l’1- 
stituto di fisica nella città universitaria di Roma 
1932-35), la partecipazione alla v Triennale 
(1933). la mostra dell’aeronautica a Milano (1934). 
Alla vi Triennale (1936) realizzò l'elegante ingres- 
so principale e il padiglione aggiunto; l’anno suc- 
cessivo stese (con M, Piacentini, L. Piccinato, E. 
Rossi, L. Vietti) il piano regolatore per l’Esposi- 
zione universale di Roma del 1942, De! 1938 è 
«Milano verde», proposta di piano regolatore per 
la zona Sempione-Fiera (con F. Albini, L Gardella 
e altri), forse il miglior disegno urbanistico del ra- 
zionalismo italiano. Fra le ultime opere si ricorda- 
no l’Università Bocconi a Milano (1938-41) e il 
progetto di «città orizzontale» per un quartiere 
modello (1940). Arrestato nel 1943 per antifasci- 
smo, P. fu deportato in Germania, dove morì nel 
campo di sterminio di Mauthausen. 
Paggi Giovanni Battista (Genova 1554-1627) pit- 
tore italiano. Seguace di L. Cambiaso, visse per cir- 
ca un ventennio a Firenze, dove si era rifugiato per 
sottrarsi a una condanna per omicidio. Al suo rien- 
tro in patria, nel 1599, divenne il principale espo- 
nente di una corrente toscano-genovese che fonde 
ricordi del Cambiaso con echi del Giambologna e 
delle raffinate ricerche cromatiche proprie del tar- 
do manierismo fiorentino (Adorazione della croce, 
1594 ca, Pisa, Duomo; Assunzione della Vergine, 
1596, Genova, Nostra Signora del Carmine; Ma- 
donna del Rosario, Genova, Acc. Ligustica) 
Pagliano Eleuterio (Casale Monferrato, Alessan- 
dria, 1826- Milano 1903) pittore italiano. Formato- 
si a Brera con G. Sogni, partecipò attivamente ai 
moti rivoluzionari del 1848 arruolandosi nei bersa- 
glieri di L. Manara. Nel 1852 conobbe D. Morelli 
che, nel 1856-57 lo introdusse a Firenze nel circolo 
macchiaiolo del Caffè Michelangelo: in questo con- 
testo P. acquisì i valori della pittura en plein aire un 
uso del colore meno accademico. Il suo repertorio 
comprese prevalentemente soggetti storici (di epo- 
ca romana e rinascimentale), rappresentazioni di 
imprese militari e ritratti. Nel 1859 si arruolò nuo- 
vamente e nel 1860 meritò la medaglia al valor mi- 
litare: eseguì inoltre un ritratto dal vero di G. Gari- 
baldi (Milano, Mus. del Risorgimento). Nel 1861 
partecipò alla grande Esposizione nazionale di Fi- 


renze con La morte della figlia di Tintoretto (Mila- 
no, Gall. d'Arte Mod.). All’apice della fama si oc- 
cupò inoltre di velari per teatri (Verona, Como) e 
della decorazione di luoghi pubblici (Stazione Cen- 
trale e Galleria Vittorio Emanuele a Milano). 
pagoda tempio buddhista a forma di torre, carat- 
teristico dell'Estremo Oriente. In Cina è chiama- 
to l'a; in Giappone shoro (se ha funzione di cam- 
panile) oppure rahoro (se è un'unica stanza con 
una complessa sovrastruttura). 

Paik Nam June (Seul 1932) artista coreano. È 
considerato uno dei pionieri della + videoarte, 
trai primi a indagare le potenzialità espressive del 
mezzo televisivo, utilizzato anche come multiplo 
da assemblare in ironici totem elettronici. Trasfe- 
ritosi in Germania nel 1956, ha lavorato con K. 
Stockhausen e nel 1962 ha aderito a Fluxus. Nel 
1963 ha presentato la sua prima opera contenente 
un televisore. Trasferitosi a New York nel 1964, 
ha realizzato video d'autore con la telecamera 
portatile della Sony (Portapak) e ha collaborato 
con la violoncellista Ch. Moorman in celebri 
performances: Opera Sextronique (1967), TV Bra 
per scultura vivente (1969) e TV Cello (1971). Nel 
1969 ha partecipato alla mostra La TV come me- 
dium creativo (New York) e ha sviluppato, con S. 
Abe, un sintetizzatore per manipolare le immagi- 
ni televisive. Negli anni Settanta ha prodotto nu- 
merose videoinstallazioni (TV /etto, 1972: TV 
Buddha, 1974; TV giardino, 1974-78) e videotape 
(Solco globale, 1973). Nel 1977 ha avviato con J. 
Beuys un esperimento basato sulla tecnologia sa- 
tellitare, che ha proseguito con le «installazioni 
globali» Buongiorno Mr. Orwell (1984), Bye bye 
Kipling (1986) e Avvolgere il mondo (1988) 

p’ai-lou portale monumentale cinese, solitamente 
in pietra. 

Paionio (seconda metà del sec. v a.C.) scultore gre- 
co. Originario di Mende (Grecia settentrionale), è 
l’autore della Nike marmorea scolpita per i messe- 
ni e i naupatti che la dedicarono a Zeus, probabil- 
mente nel 425 a.C. Fu rinvenuta a Olimpia (1875) 
con un'iscrizione che gliene attribuisce la paternità. 


Nam June Paik 
«Re Ramesse» (1991): videoscultura. Coll. priv. 


Pajou 
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La figura alata, posta su una base alta m9e libraia 
in volo discendente, deriva in parte (l'impressione 
di movimento verso lo spettatore) da impostazioni 
fidiache: P. ne fornisce tuttavia un'originale inter- 
pretazione, soprattutto per quanto riguarda il con- 
trasto, nel panneggio, fra parti che aderiscono al 
corpo e parti che fluttuano liberamente. Di questo 
autore non ci sono tramandate dalle fonti altre 
opere. 

Pajou Augustin (Parigi 1730-1809) scultore france- 
se. Allievo di J.-B. Lemoine, ebbe una parte impor- 
tante nella definizione del gusto Luigi xvi collabo- 
rando con J.-A. Gabriel alla realizzazione della sala 
dell'Opéra di Versailles (1768), percui eseguì rilievi 
in legno dorato e gruppi in stucco di grazia squisita. 
Artista di notevole successo al suo tempo, annovera 
tra le opere migliori alcuni ritratti (Madame Du 
Barry, Madame Vigée Lebrun, ambedue a Parigi, 
Louvre) e la famosa Psiche abbandonata (1783-90, 
Parigi. Louvre). in cui una sottile sensualità sette- 
centesca si riveste di forme che preludono al neo- 
classicismo. 

pakistana, arte + India, arte dell’. 

pala d'altare manufatto artistico ornato con im- 
magini sacre, collocato sopra la mensa di un alta- 
re. in modo da essere ben visibile ai fedeli, La p. 
d’a. è prevalentemente un’opera dipinta, costitui- 
ta da un unico grande supporto pittorico (cui si dà 
anche il nome di dossale, con riferimento alle ta- 
vole dipinte del sec. xII! di formato orizzontale; o 
di ancona, con riferimento ai quadri su tavola o su 
tela di epoca rinascimentale o barocca) oppure da 
più tavole accostate a formare un + polittico (0 
retablo); tuttavia la p. può essere anche un'opera 
d'oreficeria, come la celebre Pala d'Oro della Ba- 
silica di San Marco (del 1 1)5, completata nel sec. 
XIV), o un’opera scolpita, in pietra, legno, avorio, 
terracotta, bronzo, a rilievo 0 a tutto tondo (come 
nel caso della grandiosa p. bronzea di Donatello 
per l'altare maggiore della Basilica del Santo a 
Padova. terminata nel 1453, smontata nel sec. 
XIX). o ancora un manufatto tessile a ricamo 0 ad 
arazzo (si usa in tal caso preferibilmente il termi- 
ne + paliotto, applicato però anche a manufatti 
eseguiti con materiali e tecnica diversi). Si deno- 
mina Fliigelaltar la p. a forma di trittico. diffusa in 
Germania e nelle Fiandre dal sec. xiv, costituita 
da un elemento centrale ornato con sculture o di- 
pinto, affiancato da ante mobili dipinte su en- 
trambi i lati in modo da poter essere alternativa- 
mente aperte e richiuse: la più celebre p. di questo 
tipo è il polittico con l'Adorazione dell'Agnello 
mistico dei fratelli Van Eyck nella chiesa di Saint- 
Bavon a Gand (1423-32): in Italia la struttura ad 
ante mobili. diffusa negli altaroti portatili. fu rara- 
mente adottata nelle grandi p. ecclesiastiche 
(un'eccezione è il Tabernacolo dei Linaioli di 
Beato Angelico, incorniciato da Michelozzo: Fi- 
renze. Mus. di San Marco, 1433). Una variante 
della p. con ante è la p. detta Sc/mezaltar, diffusa 
in Germania soprattutto nella seconda metà del 
sec. xv. con una scena scolpita come elemento 
centrale racchiusa in una profonda cornice, aper- 
ta frontalmente e fiancheggiata da ante mobili 
scolpite o dipinte (Veit Stoss. altare del 1477-89 in 


Santa Maria a Cracovia). Col termine retablo si 
indicano le enormi e sontuose p. d’a. spagnole con 
scene narrative dipinte e scolpite, eseguite soprat- 
tutto tra la fine del sec. xv e l'inizio del seguente 
(P. Berruguete, D. de la Santa Cruz e J. de Bor- 
gota nella Cattedrale di Avila, 1504). 

Realizzate dal sec. xt come arredi dell’altare e stru- 
menti del culto, adornavano sia gli altari maggiori 
sia i minori: la destinazione ecclesiastica ne condi- 
zionava le dimensioni. la tecnica esecutiva, l'icono- 
grafia. ] soggetti non erano scelti dagli artisti ma a 
essi commissionati in base a considerazioni d’ordi- 
ne religioso, mentre competeva loro la ricerca del- 
le più efficaci soluzioni formali e figurative, sulle 
quali comunque i committenti avevano voce in ca- 
pitolo. Un importante ruolo spettava alle grandio- 
se cornici intagliate, di legno o di pietra, grazie a cui 
le p. assumevano (specie dal sec. xiv) una configu- 
razione architettonica, simile alla facciata di una 
chiesa o di un tempio, instaurando un dialogo visi- 
vocon l’edificio (0 la cappella) in cui venivano in- 
serite, come si può vedere nelle p. rimaste nella se- 
de originaria e integre (Pala di san Zeno di Mante- 
gna a Verona). 

Paladini Filippo (Casi, Teano, 1544 ca - Mazzari- 
no, Caltanissetta, 1615) pittore italiano. Formato- 
si nell'ambito del tardo manierismo fiorentino, ne 
diffuse i modi raffinati e aristocratici a Malta (Sto- 
rie di san Giovanni, Valletta, San Giovanni) e in 
Sicilia, dove si trasferì dal 1601 e dove la sua atti- 
vità ebbe vasto successo in numerosi centri. Tra i 
suoi dipinti: /mmacolata (Caltanissetta, chiesa di 
Santo Spirito), Storie di sant’ Agnese (Palermo, 
Santa Cita), Assunzione (1613, Enna, Cattedrale). 
Paladini Vinicio (Mosca 1902 - Roma 1971) pit- 
tore e architetto italiano. Architetto di formazio- 
ne, si avvicinò alla pittura da autodidatta. Legato- 
si al gruppo futurista, firmò con I. Pannaggi il Ma- 
nifesto dell'Arte Meccanica Futurista (1922). Vici- 
no alle posizioni del costruttivismo russo, di cui fu 
tra i primi divulgatori in Italia, negli anni tra le 
due guerre adottò in pittura un linguaggio deriva- 
to dall’estetica macchinista dei futuristi ma non 
privo di inflessioni metafisiche, In seguito parte- 
cipò al movimento letterario romano dell’imma- 
ginismo (1927) e al movimento per l’architettura 
razionalista, esponendo alle prime due mostre ita- 
liane di architettura razionale (Roma 1928 e Ro- 
ma, Firenze, Milano, 1931). Dopo il 1940 lavorò 
negli Stati Uniti come designer, quindi di nuovo a 
Roma come architetto. 

Paladino Domenico, detto Mimmo (Paduli, Be- 
nevento. 1948) pittore e scultore italiano. Tra i 
principali esponenti della + Transavaguardia. ha 
realizzato opere d'intonazione arcaica, accentuata 
dall'uso di simboli greco-romani. etruschi e palco- 
cristiani e di tecniche antiche come l’encausto e il 
mosaico. Ha esordito con collages ispirati a temi 
mitologici (1970-73); l'adozione della pittura a 
olio (1978) è coincisa con un ciclo di tele polima- 
teriche. dove la figurazione astratta si abbinava a 
oggetti trovati (Senza rirolo. 1982. Berlino. Natio- 
nalgal.: Sull'orlo della sera, 1982-83. Roma. Gall. 
Naz. d'Arte Mod.). Inluenzato dall'arte primitiva 
e tribale, dai primi anni Ottanta ha anche realiz- 


pala d'alta 
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L'origine della pala. Le pale non esistevano in 
epoca paleocristiana e altomedievale: la mensa 
dell'altare doveva rimanere sgombra, o occupata 
da pochi oggetti essenziali per il culto, per permet- 
tere ai fedeli di seguire la messa, celebrata nel pre- 
sbiterio della chiesa da un officiante collocato dietro 
l'altare e rivolto verso le navate. Sull'origine delle 
pale, attestate dal sec. x: (la più antica superstite, la 
Pala d'Oro in San Marco a Venezia, è però dell'ini- 
zio del x), ma né altora né mai successivamente 
imposte da regole ecclesiastiche, esistono varie 
ipotesi. Decisiva sembra essere stata dal sec. vi la 
collocazione dell'officiante davanti alla mensa, con 
le spalle rivolte ai fedeli: sull'altare cominciarono al- 
lora ad apparire reliquie e reliquiari talora decorati 
da figure e pertanto considerati da aicuni studiosi 
gli antefatti delle pale; secondo altri, l'abitudine a 
osservare gli altari insieme agli affreschi e ai mo- 
saici delle absidi retrostanti, magari attraverso l'in- 
quadratura architettonica dei cibori, sarebbe stata 
la premessa per il trasferimento delle immagini su- 
gli altari stessi, soprattutto dal momento in cui la 
tecnica edilizia romanica e gotica, per via delle 
membrature che segmentavano le pareti e la ten- 
denziale abolizione dei muri, rese più difficile o im- 
pedì le decorazioni murali nelle chiese. Altri feno- 
meni da considerare sono, dopo il Mille, la rinnova- 
ta attenzione all'arredo interno delle chiese e il mol- 
tiplicarsi degli altari, ciascuno consacrato a una fi- 
gura sacra o a un mistero religioso tramite un'iscri- 
zione apposta sull'altare stesso: la pala avrebbe 
sostituito l'iscrizione, mostrando visivamente il pa- 
trono. Per l'Italia, occorre tener conto del crescente 
ruolo della pittura nel sec. xi e dell'entrata in campo 
dei Francescani: fautore di una religiosità «emoti- 
va» che poteva essere suscitata anche dalle 
immagini, per buona parte del sec. xul l'or- 
dine rifiutò per i suoi ideali pauperistici 
le decorazioni murarie, troppo 
sontuose, mentre poteva ac- 
cettare le pale dipinte, 
perché mobili e sfruttabili 
nelle processioni. Infine 
l'adozione delle pale fu 
favorita dal loro efficace 
ruolo didattico, di stimolo 
alla religiosità dei fedeli, e 
dalla loro funzione visiva 
quali segnacoli della po- 
sizione degli altari nelle 
chiese, in precedenza 
svolta dai cibori, che in- 
fatti si estinsero rapida- 
mente con l'apparire del- 
le pale. 

Le pale dipinte del Due- 
cento. Le prime pale di- 
pinte, a tempera su tavo- 
la, risalgono all'inizio del 
sec. xi, in Toscana e in 
Umbria; rarissima la loro 
presenza in altre regioni 


«Pala disan Francesco» (1235) di B. Berlinghieri: 
rempera su tavola, cri 160)x 123, Pescia, Sim Francesco. 


Le pale dipinte: storia, tipologia e iconografia 


italiane, per motivi di ordine religioso oltre che arti- | 


stico (a Roma, per es., ancora nel Cinquecento l'u- 
so cultuale prevedeva che il celebrante officiasse 
la messa dietro l'altare, secondo la consuetudine 
paleocristiana). Il formato dei dossali era origina- 


riamente rettangolare con sviluppo orizzontale, si- | 
mile a quello degli antependia (gli omamenti del la- | 


to frontale dell'altare), ma apparve presto anche il 


formato verticale con terminazione superiore a | 


spioventi. Il soggetto coincideva col titulus dell'al- 
tare: era cioè illustrata nella pala la figura sacra, 
per lo più il santo, cui l'altare era dedicato, che nel 
caso degli altari maggiori coincideva col titulus 
stesso della chiesa. La figura, seduta o in piedi, in 
posa frontale e ieratica su fondo d'oro, occupava il 
centro della pala, affiancata da vivaci scenette nar- 
rative che ne descrivevano le gesta esemplari, i 
miracoli, il martirio, disposte per allineamenti verti- 
cali sulle fasce laterali. Nonostante le evidenti sug- 
gestioni dell'arte bizantina, è da escludere l'influs- 
so orientale sulla diffusione delle pale dipinte, ine- 
sistenti presso la chiesa greca. Data la frequente 
destinazione francescana delle opere, il santo più 
rappresentato era Francesco (B. Berlinghieri, San 
Francesco, 1235, Pescia, San Francesco). Vasta 
diffusione ebbe anche il tema della Madonna in 
trono col Bambino (0 Maestà), destinato a grande 
fortuna anche nei secoli seguenti, collegato con 
l'affermazione del culto mariano e simboleggiante 
l'unione della chiesa con Dio (Maestro di San Mar- 
tino ovvero Ugolino di Tedice, Maestà e storie dei 
santi Gioacchino e Anna, 1285-90, Pisa, Mus. Naz. 


di San Matteo). In qualche caso le «storie» si alli- | 


neavano orizzontalmente anche sotto la figura, 
preludendo alle posteriori predelle narrative. Dalla 
metà del Duecento il gruppo della Maestà ven- 


fiancato da angeli simmetrica- 


proporzioni (Cimabue, 
Maestà, 1280 ca, Parigi, 


sco a Pisa; Duccio di 
Buoninsegna, Madonna 
Rucellai, 1285, Firenze, 
Uffizi da Santa Maria 


Santa Trinita di Cimabue 


di profeti allineati sotto il 
trono preludono alla futu- 
ra tipologia delle predelle 
con mezze figure votive 
Nella Maestà di Giotto 
dalla chiesa fiorentina di 
Ognissanti (1308 ca. Uffi- 
zi) il trono di Maria è af- 
fiancato da santi, in uno 
spazio unificato, soluzione 
questa che ispirerà le Sa- 


ne anche slegato dalle «storie» laterali: il | 
trono della Vergine, reso più imponen- | 
te, al pari della figura assisa, fu af- | 


mente disposti, di crescenti | 


Louvre, da San France- | 


Novella); nella Maestà di | 


(1280-90 ca, Uffizi) ibusti | 
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| col Bambino, erano ac- 
| costate, su uno o più re- 
|  gistri, tavole con santi, a 


| attributi, 


Ère conversazioni del sec. xv. Intanto, dall'ottavo 
decennio del Duecento si affermò una tipologia 
particolare di dossale dipinto, di formato orizzonta- 
le, con mezze figure di santi, ciascuna inquadrata 
da un'arcatella, allineate ai lati di un busto del Cri- 
sto e la parte superiore della pala mossa da una o 
più cuspidi in corrispondenza dei personaggi: la 
configurazione è quella dei futuri polittici, anche se 
il supporto resta per il momento unitanio (Meliore, 
dossale con il Redentore, 1271, Firenze, Uffizi; Vi- 
goroso da Siena, dossale con la Madonna col 
Bambino e santi, 1291, Perugia, Gall. Naz. del- 
l'Umbria, in cui la pittura invade anche le cuspidi). 
Nascita e diffusione del polittico. All'inizio del 
sec. xiv la tipologia duecentesca delle pale dipinte 
andò estinguendosi. Due importanti pale d'inizio 
Trecento propongono modelli che, pur di successo, 
non ebbero seguito: la grandiosa Maestà (1308-11, 
Siena, Mus. dell'Opera del Duomo) dipinta per l'al- 
tare maggiore del Duomo di Siena da Duccio di 
Buoninsegna, con la sfolgorante visione votiva e 
«politica» dellaMadonnatra i santi dell'empireo sul- 
la faccia anteriore, le piccole storie della Passione 
di Cristo su quella posteriore destinata alla visione 
del clero e, in origine, una serie di storie anche an- 
teriormente, in parte allineate sotto la scena princi- 
pale, precoce esempio di predella narrativa; la pala 
con San Ludovico da Tolosa che incorona Roberto 
d'Angiò (1317, Napoli, Mus. di Capodimonte) dipin- 
ta da S. Martini per San Lorenzo Maggiore a Napo- 
li, anch'essa votiva e politica, con il santo che tro- 
neggia sul fondo oro mentre incorona il committente 
Roberto d'Angiò, e una sottostante predella autono- 
ma con le storie del santo. 

Durevole fortuna toccò invece alla pala in forma di 
polittico dipinto: il primo fu commissionato a Cima- 
bue per Santa Chiara a Pisa nel 1301, ma non fu 
eseguito per la morte dell'artista. Il successo 
del polittico si dovette alla grandiosa con- 
figurazione architettonica d'insieme 

che esso poteva assumere, 
adattandosi col suo profilo 
culminante in cuspidi e pin- 
nacoli alla struttura della 
chiesa gotica, e alla dutti- 
lità con cui, grazie al molti- 
plicarsi delle tavole, con 
figure votive accostate a 
scene narrative, poteva 
supportare un «messag- 
gio» iconografico ben più 
complesso rispetto a 
quello monotematico dei | 
dossali anteriori. Alla ta- 
vola centrale, dedicata 
per lo più alla Madonna 


piena o a mezza figura, 
caratterizzati da specifici 
eventualmente 
collegati con le loro «sto- 
rie» descritte sulla pre- 


«Madonna col Bambino e santi» (1320) di P. Lorenzetti: 
tempera su tavola, cm 283,6 X315,5. Arezzo, Pieve di 
Santa Mariu. 


della; altre figurette erano dipinte sui pilastri latera- 
li delle cornici e sulle cuspidi. La scelta delle figure 
sacre, Oltre a riferirsi al titulus della chiesa o dell'al- 
tare, si basava anche su riferimenti dogmatici o 
agiografici o sui culti locali, oppure rifletteva il nome 
o le preferenze di un committente. Così, per es., in 
un polittico di Duccio per San Domenico a Siena 
(ora a Siena, Pin. Naz.) la Madonna è affiancata 
dai santi Pietro e Paolo, in ossequio all'autorità pa- 
pale, da san Domenico patrono dell'ordine commit- 
tente, da sant'Agostino come teologo ispiratore dei 
Domenicani; i santi francescani sono immancabili 
nei politici per le chiese francescane, sant'Agosti- 
no in quelli per gli Agostiniani; le sante abbondano 
nei polittici destinati ai monasteri femminili. Le figu- 
re e le storie dei santi Pietro e Paolo, venerati in 
ambito papale, hanno grande rilievo nel Polittico 
Stefaneschi di Giotto per l'altare maggiore della 
Basilica di San Pietro a Roma (1320-30, Pin. Vati- 
cana). Talvolta la scena centrale della Madonna 
col Bambino è sostituita da un importante episodio 
per lo più riferito a Maria, come l'Annunciazione (S. 
Martini e LL Memmi, Polittico dell'Annunciazione, 
1333, Firenze, Uffizi) o la Morte della Vergine, o 
relativo alla Passione di Cristo, come la Crocifis- 
sione (B. Daddi, Polittico, Londra, Courtauld Inst.) 
o la Pietà: è implicito un riferimento eucaristico 
al Sacramento amministrato sull'altare durante la 
Messa. 
Nonostante episodici ritorni alla pala con un’unica 
grande immagine narrativa ma con cornice da po- 
littico — per es. in Toscana nella seconda metà del 
Trecento, nel clima d'insistita religiosità suscitato 
dalla crisi economico-sociale e dalla pestilenza del 
1348 (Orcagna, Pala Strozzi, 1354-57, Firenze, 
Santa Maria Novella, incentrata sull'arcaica effigie 
del Pantocrator; Nardo di Cione, incoronazione 
della Vergine, 1370-71, Londra, Nat. Gall.), e 
successivamente nelle maggiori pale fio- 
rentine tardogotiche (Lorenzo Mona- 
co, incoronazione della Vergine, 
1414, Firenze, Uffizi; Gentile 
da Fabriano, Adorazione 
dei Magi, 1423, Uffizi) — di 
fatto dall'inizio del Trecen- 
to il polittico trionfa anche 
fuori della Toscana, in 
particolare in Romagna 
(Rimini), Emilia (Bolo- 
gna), Veneto, e si diffon- 
de in Europa nel corso 
del sec. xiv. Nei polittici 
fiamminghi ad ante mo- 
bili ricorrono soprattutto 
scene narrative, di toc- 
cante verosimiglianza; i 
committenti figurano nel- 
le scene sacre o sull'e- 
sterno delle ante, in ado- 
razione dei loro santi 
eponimi resi come finte 
sculture dipinte a grisail- 
le. Anche in Italia, sotto- 
posti a inevitabili revisio- 
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ni stilistiche per aggiornarsi al gusto rinascimenta- 
le, i polittici continuano a essere prodotti fino al sec. 
xvi inoltrato. Già con Masaccio ( Trittico di San Gio- 
venale, 1422, Cascia, Pieve; polittico del Carmine 
di Pisa, 1426, smembrato e parzialmente perduto) 
l’applicazione delle regole prospettiche porta a 
coordinare le tavole in unità spaziale, mentre le fi- 
gure assumono piena plasticità. Per adattarsi a 
un'architettura ecclesiastica trasformata in senso 
classico, anche la cornice del polittico assume for- 
ma di edicola o di facciata di tempio, racchiusa tra 
pilastri e sormontata da frontone o archivolto. 
Coordinandosi con la pala dipinta, la cornice diven- 
ta la fronte anteriore dello scenario illusionistico raf- 
figurato dal pittore, come nella Pala di San Zenodi 
Mantegna a Verona, che con le sue tavole mag- 
giori coordinate a formare un'unica grande Sacra 
conversazione era, intorno al 1456-59, la pala più 
grandiosa e moderna visibile in Italia e spostava 
nel Nord della penisola il baricentro produttivo dei 
più brillanti polittici: negli anni seguenti essi videro 
la luce a Ferrara (C. Tura, Polittico Roverella, 
1470-74, smembrato), Venezia (Giovanni Bellini, 
Trittico dei Frari, 1488, Venezia, Santa Maria dei 
Frari), in area lombardo-ligure (B. Butinone e B. 
Zenale, Polittico di Treviglio, 1485-91, Treviglio, 
Collegiata di San Martino). Negli schemi iconogra- 
fici non si riscontrano sostanziali novità rispetto ai 
polittici trecenteschi: nella tavola centrale figura per 
lo più la Vergine, in forma votiva o narrativa, nei 
pannelli laterali i santi, su uno o due registri: sopra 
la tavola centrale compare una scena narrativa, 
solitamente di toccante iconografia (relativa alla 
Passione di Cristo), che poteva assumere vistose 
proporzioni (come nella cimasa con Pietà del Polit- 
tico Roverella di Tura, al Louvre). It fondo oro, che 


1 «Pala cli San Zeno» (1456-59) di A. Mantegna: tempera su tavola, cm 480x450. Verona, San Zeno. 2 «Pala 
Pesuro» (1518-26) di Tiziano: olio su tela, cm 385x270. Venezia, Santa Maria dei Frari. 


sopravvisse a lungo, anche a causa del gusto tra- 

dizionale dei committenti (Piero della Francesca, | 
Polittico della Misericordia, 1445-60 ca, Sansepol- | 
cro, Mus. Civ.), cominciò a essere sostituito da | 


sfondi naturali. 
La pala unificata: dalla Sacra conversazione 
alla scena narrativa. Esordiva intanto all’inizio del 


Quattrocento anche la pala unificata, destinata nei | 


secoli successivi a soppiantare il polittico: un'unica 
grande tavola, quadrata, rettangolare o centinata 
(inizialmente completata da una predella o anche 
da una cimasa) prendeva il posto della composi- 
zione multipla del polittico, avvertita come disper- 
siva o arcaica. Fondamentale fu il ruolo di Beato 
Angelico che a Firenze sperimentò la nuova solu- 
zione in opere quali la Pala di Annalena (Mus. di 
San Marco), l'incoronazione di Maria (Louvre) e 
nella Pala di San Marco (1438, Mus. di San Mar- 
co) dove la Madonna in trono è collocata tra santi 
allineati obliquamente in uno spazio che si apre 
verso il riguardante per stimolarne l'adesione alla 
scena sacra; la «verità» della visione era accen- 
tuata dall'abbandono del fondo oro. Temi domi- 
nanti nelle pale unificate quattrocentesche sono la 
Madonna in trono coi santi collocati simmetrica- 
mente ai suoi lati (Sacra conversazione) oppure 
l'Annunciazione o |'Assunzione della Vergine. temi 
narrativi raffigurabili con una scena centralizzata e 
simmetrica. A Firenze era diffuso il tema dell’Ado- 
razione dei Magi, connesso con la committenza 
dei Medici (affiliati alla Confratemita dei Magi). Nel 
clima di accentuata religiosità di fine Quattrocento 
si diffusero temi più drammatici relativi alla Pas- 
sione di Cnisto (Crocifissione, Pietà). talora con- 
giunti con una resa addolcita. devozionale dei 
soggetti (Perugino, Francia). La presenza di com- 
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mittenti ritratti sottolinea il crescente ruolo dei laici 
nell'ordinazione delle pale che divenivano talora 
vere e proprie celebrazioni dei dinasti (Pala Sfor- 
zesca, 1494, Milano, Brera; Mantegna, Madonna 
della Vittoria, 1495-96, Parigi, Louvre). La Sacra 
conversazione o Pala di Moltefeltro di Piero della 
Francesca (1472-74, Milano, Brera) è impaginata 
entro l'impeccabile struttura prospettica di una 
chiesa: essa allude simbolicamente a Maria come 
Ecclesia e determina un gioco di rispecchiamento 
tra il dipinto e l'edificio che lo accoglie (la chiesa di 
San Bernardino a Urbino, costruita per accogliere 
il dipinto); alla pala di Piero si ispirano, diretta- 
mente o indirettamente, le più belle pale venezia- 
ne dell'ultimo quarto dei sec. xv, con la mediazio- 
ne della Pala di san Cassiano di Antonello da 
Messina (1475, frammentaria a Vienna, Kunst- 
historisches Mus.) e della Pala di san Giobbe di 
Giovanni Bellini (1479 ca, Venezia, Gall. del- 
l'Acc.), nelle quali la Vergine, innalzata su un po- 
dio, acquisisce un'inedita maestosità. Lo stesso 
schema figurale fu ripreso anche da Giorgione, 
che collocò però i suoi personaggi davanti a un 
fondale naturale (1505, Pala di Castelfranco, Ca- 
stelfranco, Duomo). 

Tra la fine del sec. xv e l'inizio del secolo seguente 
la pala unificata subì una decisiva metamorfosi, col 
passaggio dall'iconografia dogmatica della Sacra 
conversazione a quella narrativa: vi era ora de- 
scritto un episodio della vita di Maria, di Cristo o di 
un santo, impaginato in modo che la scena, pur sti- 
molando l'immedesimazione commossa del fede- 
le, apparisse conchiusa, equilibrata, grandiosa ed 
essenziale. Questo tipo più moderno di pala, spe- 
rimentato soprattutto a Firenze nell'ultimo quarto 
del sec. xv (si pensi all'incompiuta Adorazione dei 
Magi di Leonardo per San Donato a Scopeto, 
1481, ora agli Uffizi), fu elaborato dai grandi mae- 
stri d'inizio Cinquecento, con grande varietà d'ac- 
cento. Raffaello, drammaticamente narrativo nel 
Trasporto di Cristo morto o Pala Baglioni (1507, 
Roma, Gall. Borghese), squaderna una visione 
paradisiaca davanti agli occhi del fedele nell'estati- 
ca Madonna Sistina (1513-14, Dresda, Gemalde- 
gal.), quindi inscena forti contrasti chiaroscurali 
nella Trasfigurazione (1518-20, Pin. Vaticana) di- 
pinta per il cardinale Giulio de' Medici, in competi- 
zione con la Resurrezione di Lazzaro di Sebastia- 
no del Piombo basata su disegni di Michelangelo 
(1517-19, Londra, Nat. Gall.). Tiziano si affermò 
nell'ambiente artistico veneziano tramite la dinami- 
ca pala dell'Assunta per Santa Maria dei Frari 
(1516-18), mentre nella Pala Pesaro, per un altare 
laterale della stessa chiesa (1518-26), impose per 
primo alla tavola dipinta una direttiva compositiva 
diagonale e un equilibrio decentrato, tenendo con- 
to che il fedele avrebbe osservata muovendosi 
lungo la navata delia chiesa. Con queste opere, 
con quelle di Andrea del Sarto, Correggio, Lotto e 
con Pontormo — che neila Deposizione o Traspor- 
to di Cristo al sepolcro della Cappella Capponi in 
Santa Felicita a Firenze (1525-28) suscitava un 
gioco teatrale di rimandi gestuali, compositivi e 
simbolici tra le figure dipinte sulla tavola dell'attare 


e quelle affrescate sull'attigua parete e sulla cupo- 
la soprastante — la pala, pur nelle sue finalità de- 
vozionali, si affermava ormai come la sfida più ar- 
dua per un artista, che da essa traeva fama e pre- 
stigio. 

La pala tra rigori controriformistici e fasti ba- 
rocchi. Contro il rischio che l'esibizione delle doti 
formali e inventive dell’artefice, tramite pose ardite 
delle figure, oscurità allegoriche, inclusioni fanta- 
siose, prendesse il sopravvento sulla finalità reli- 
giosa delle pale, il Concilio di Trento e i successivi 
trattati d'arte di parte cattolica codificarono le ca- 
ratteristiche dell'arte sacra, dunque anche delle 
pale, di cui riconfermarono la validità ai fini del cul- 
to in polemica con l'aniconismo luterano, purché 
esse illustrassero con fedeltà i testi sacri, fossero 
di chiara lettura, non contenessero oscenità, ve- 
nissero poste sotto il controllo delle autorità reli- 
giose. Furono talora promosse campagne di sosti- 
tuzione delle vecchie pale, come sugli altari di 
Santa Maria Novella e di Santa Croce a Firenze, 
dal 1565, sotto la supervisione di G. Vasari. Negli 
anni successivi al Concilio si assiste perciò a un 
fervore esecutivo secondo le direttive ecclesiasti- 
che, in varie direzioni: revival di vecchie formule, 
anche due-trecentesche; ricorso a un gusto rina- 
scimentale depurato (la formula dell'immagine 
«senza tempo», com'è stata definita da F. Zeri, 
con riferimento alle pale del romano S. Pulzone, 
su commissione gesuitica); scelta di immagini rea- 
listiche e toccanti, atte a suscitare l'immedesima- 
zione del fedele (per es. da parte di V. Campi, 
Santi di Tito, F. Barocci). Su quest'ultima linea si 
pongono anche le straordinarie, lancinanti pale di- 
pinte a Roma, Napoli e Palermo da Caravaggio 
nel primo decennio del sec. xvi, talora rifiutate dai 
committenti (come la prima versione del San Mat- 
teo e l'angelo per la Cappella Contarelli n San Lui- 
gi dei Francesi, o la Morte della Vergine, ora al 
Louvre) per l'interpretazione anticonformista dei 
testi e delle figure sacre che esse proponevano, 
ma a ben vedere non contrarie alle direttive della 
Controriforma, di cui il pittore coglieva le istanze 
pauperistiche. 

Il dinamismo, la retorica, la visionarietà delle pale di 
età barocca e tardo barocca sono collegabili a 
un'accentuazione del carattere teatrale dell'altare 
stesso, reso più sontuoso dall'obbligatoria presenza 
del tabernacolo sopra la mensa; inserite in una cor- 
nice architettonica che era ormai anche cornice del- 
l'altare, le pale dipinte si connettevano spesso an- 
che con figure scolpite, in un insieme di dinamica 
spettacolarità finalizzato a rendere immanente il so- 
prannaturale (esemplare l'altare progettato da Ber- 
nini per Sant'Andrea al Quirinale a Roma, con la 
pala del Martirio di sant'Andrea di Guglielmo Corte- 
se, 1660 ca). Dalla metà del Seicento, nel clima di 
un generale declino dell'arte sacra, l'inventività nel- 
l'ambito della pala venne spegnendosi. Dal mo- 
mento in cui, col Concilio Vaticano 1 (1962) è stato 
codificato il ritorno a una messa celebrata davanti ai 
fedeli su un altare tornato a essere una semplice e 
spoglia mensa, la storia della pala d'altare si è, al- 
meno per il momento, conclusa. 
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zato sculture, enigmatiche figure totemiche in 
bronzo, legno o calcare, e numerose installazioni, 
talora permanenti (Benevento, chiostro di San 
Domenico, 1992; / dormienti, Poggibonsi, 1998; 
La montagna di sale, Napoli, 1995). Ricorrenti nel 
suo universo figurativo magico e ancestrale, po- 
polato da esangui e larvate figure archetipiche, i 
temi del sacrificio e della morte. 

Palagi Pelagio (Bologna 1775 - Torino 1860) pit- 
tore e architetto italiano. Formatosi tra l'Accade- 
mia Clementina di Bologna e la scuola di F. Giani 
(1798-99), affinò la sua estetica nell'ambiente neo- 
classico romano dove si aggiornò sulle opere di V. 
Camuccini, A. Canova e J.-A.-D. Ingres (1806- 
15). Successivamente a Milano aprì una scuola 
privata di pittura e architettura e lavorò a fianco 
di F. Hayez, suo amico già dal periodo romano, ad 
alcuni affreschi in Palazzo Reale (1822-23, oggi di- 
strutti). Dal 1820, sollecitato dall’ambiente mila- 
nese, si cimentò anche nella pittura di storia, ma i 
temi a lui più congeniali rimasero quelli mitologi- 
ci (Nascita di Venere, Diana cacciatrice, Bologna, 
Gall. Comunale d’Arte Mod.) e i ritratti, talvolta 
di impostazione ingresiana, talvolta rinnovati da 
una pennellata più libera, sull'esempio dell’Ap- 
piani (Giovane donna, Roma Gall. Naz. d’Arte 
Mod.; Don Pietro Lattuada, 1822, Milano, Qua- 
dreria dell'Ospedale Maggiore). Nel 1622 si tra- 
sferì a Torino dove fu nominato da Carlo Alberto 
di Savoia «pittore preposto alla decorazione dei 
Reali Palazzi». Della sua vasta attività di architet- 
to e di progettista di decorazioni d’ambiente, oltre 
alla ricostruzione del Teatro Regio (1838, ora di- 
strutto), vanno ricordati gli interventi in Palazzo 
Reale e quelli al Castello Reale di Racconigi nel 
cui parco costruì la Margheria, uno dei più preco- 
ci esempi di architettura neogotica in Italia. Sem- 
pre in stile neogotico è la torre per Villa Traverso, 
a Desio. Su commissione di Carlo Alberto pro- 
gettò per Torino il monumento in bronzo al Con- 
te Verde, davanti al Palazzo di Città (terminato 
solo nel 1853). Abilissimo progettista, si espresse 
con felicità sia nello stile neogotico sia in quelli 
neoegizio, neogreco e neoetrusco (come nel cor- 
po centrale del Castello di Racconigi o nel Palaz- 
zo Reale di Torino), facendo dipendere la scelta 
del codice dalla funzione, dalla convenienza e dal 
significato dell’architettura o dell'oggetto. 
palazzo termine usato comunemente per desi- 
gnare edifici residenziali o amministrativi di varia 
tipologia con funzioni di rappresentanza o di inte- 
resse collettivo. A partire dal medioevo il p. ha 
avuto carattere essenzialmente urbano, distin- 
guendosi sia dal + castello, inteso come residen- 
za-fortezza rurale, sia dalla + villa: esso si è inse- 
rito nella produzione architettonica «colta» ri- 
specchiando le correnti della cultura egemone. 

Mi DALL'ANTICHITÀ AL RINASCIMENTO. Già nelle ci- 
viltà mediterranee e del Vicino Oriente (Egitto, 
impero assiro-babilonese, Persia, civiltà minoica e 
micenea) e nel periodo imperiale romano si svi- 
luppò un tipo di edificio destinato a riunire le fun- 
zioni di residenza del monarca o del capo della co- 
munità e di centro civile e religioso. Questo tipo di 
p.. che comprendeva sale di udienza, archivi. luo- 


ghi di culto, vasti cortili, alloggi per i soldati, era 
espressione di un potere fortemente centralizzato 
e assolutista: non ha riscontro, infatti, nella società 
greca (specie del sec. v a.C.), né in quella romana 
repubblicana. Nella Roma imperiale il p. era una 
derivazione tanto della casa a peristilio e della casa 
rustica patrizia (P. di Domiziano sul Palatino) 
quanto di costruzioni a carattere militare dette ca- 
stra o castella (P. di Diocleziano a Spalato). Su 
queste basi si strutturarono, sia in Oriente sia in 
Occidente, i p. reali medievali (P. di Teodorico a 
Ravenna, sec. vi; P. di Carlo Magno ad A quisgra- 
na, sec. ix, ora scomparso). Dal sec. x1, col rinasce- 
re delle città come centri di attività mercantile e fi- 
nanziaria, il p. si configurò come sede ed espressio- 
ne degli organi amministrativi del comune. I p. del 
Comune (per es. a Brescia), dei Consoli (Gubbio), 
del Podestà (per es. a Siena, dove è unito a quello 
dei Signori), del Capitano del popolo (Orvieto), 
dei Priori (Volterra) rientrano in una categoria di 
edifici che si ritrova in tutta Europa con denomi- 
nazioni diverse: hòte/ de ville in Francia (dal sec. 
xiv), Rathaus nei paesi germanici (fino al sec. xvi), 
stadhuis nei Paesi Bassi, ayuramiento in Spagna. 
Anche se non è possibile ricondurre questi vari ti- 
pi di p. a un unico schema, per lo più essi presenta- 
no a pianterreno una vasta sala per le adunanze 
del popolo, preceduta da un loggiato prospiciente 
la piazza del mercato. Al piano superiore sono ubi- 
cati un salone per le riunioni del governo (adibito 
anche a tribunale), la cappella, un balcone o loggia 
per le arringhe; lungo il fronte dell’edificio, talvol- 
ta separata, sorge la torre campanaria con gli ar- 
chivi, il tesoro, le prigioni. In Toscana, dove manca 
il portico a pianterreno, gli uffici amministrativi si 
articolano attorno a un ampio cortile centrale. Al- 
tri locali erano adibiti ad abitazione del podestà o 
dei priori. Già nel sec. x1v il p. urbano sì qualifica 
anche come residenza privata di cittadini eminen- 
ti, sebbene conservi, come i p. pubblici, dispositivi 
di difesa, torri, merlature tipici dei castelli (P. Da- 
vanzati a Firenze, P. Tolomei a Siena, P. Guinigi a 
Lucca, P. Chiaramente a Palermo). 

w DAL RINASCIMENTO ALL’OTTOCENTO. Nel sec. xv 
col trionfo sulla città di un potere di tipo oligar- 
chico, il p. gentilizio diviene abitazione, centro di- 
rezionale dell’attività politica, economica e clien- 
telare del signore, sede privilegiata delle relazioni 
sociali e luogo di elaborazione di una cultura tipi- 
camente aristocratica. La sua massa compatta si 
sviluppa in genere su tre piani. La massima im- 
portanza è data al primo piano, con i locali di rap- 
presentanza; al secondo piano e all'’ammezzato si 
trovano i quartieri residenziali e le abitazioni del- 
la servitù; al pianterreno le amministrazioni e i 
magazzini. Un vasto cortile centrale con loggia di- 
simpegna gli ambienti: le facciate acquistano par- 
ticolare rilievo. anche per l'adozione di un codice 
stilistico reso aulico dall’uso di elementi struttura- 
li e decorativi di derivazione classica (come quelli 
impiegati a Firenze da Michelozzo. L.B. Alberti, 
Benedetto da Maiano). La funzione di rappresen- 
tanza è inoltre sottolineata da un nuovo rapporto 
con il contesto urbano (ne sono esempi significa- 
tivi il Cana! Grande a Venezia. la strada Nuova, 
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ora via Garibaldi, a Genova, via Toledo a Napoli, 
le strade della Vicenza del Cinquecento o della 
Lecce barocca coi loro numerosi e prestigiosi p.). 
Nei secc. xv-xvili il rinnovamento di Roma pro- 
mosso dai pontefici per farne la capitale della cri- 
stianità, proiezione terrena della civitas Dei, vede 
la realizzazione da parte di Bramante, A. da San- 
gallo il Giovane, Michelangelo, B. Peruzzi, D. 
Fontana. G.L. Bernini di monumenti che celebra- 
no la potenza e la ricchezza dei principi della cor- 
te papale (P. Farnese, iniziato da A. da Sangallo il 
Giovane nel 1515 e completato da Michelangelo). 
| caratteri monumentali dell’edificio sono accen- 
tuati nella facciata dall'uso di ordini giganti; 
un'importanza sempre maggiore è attribuita ai sa- 
loni e agli altri locali di rappresentanza, arricchiti 
da una decorazione prestigiosa e di effetto unita- 
rio; ampi cortili, giardini e scaloni contribuiscono 
alla suggestione scenografica di questo tipo di p. 
(+ rinascimento: architettura). 

Un'articolazione monumentale della tipologia del 
p. è rappresentata dalla reggia, il cui prestigio ar- 
chitettonico è destinato a celebrare le monarchie 
nazionali consolidatesi nel sec. xvi. Talvolta il p. 
reale si carica di particolari significati religiosi co- 
me a Granada e nell'Escorial (dove l’edificio è in- 
serito in un gigantesco complesso monastico). Le 
sue massime manifestazioni si hanno tra i secc. 
xvIl e xvi con il trionfo dell’assolutismo, che si 
esprime nel modo più tipico nella reggia di Ver- 
sailles. Numerosi p. sorgono nel Settecento per 
soddisfare le richieste delle monarchie nordiche 
di recente costituzione, dei potentati germai 
delle istituzioni statali che vogliono affermarsi nei 
confronti della chiesa e delle forze baronali (1752, 
Reggia di Caserta del Vanvitelli). Nella categoria 
del p. rientrano anche le residenze dell'alta bor- 
ghesia finanziaria e mercantile come gli /ére/s par- 
ticuliers della Parigi dell'Ancien régime, edifici a 
corpo rettangolare e separati dalla strada da un 
cortile con scuderie e locali di servizio. D'altra 
parte, sempre nel sec. xvini, si definiscono le nuove 
tipologie legate all'amministrazione e alla rappre- 
sentatività dello stato burocratico (p. del parla- 
mento, p. di giustizia, p. della borsa ecc.). Dall'Ot- 
tocento la congestione delle metropoli in seguito 
allo sviluppo industriale e le modificazioni dell’as- 
setto sociale hanno reso anacronistico il p. come 
residenza unifamiliare, conferendogli un carattere 
strettamente funzionale come edificio per uffici. 
paleocristiana, arte espressione che designa l'ar- 
te dci primi secoli dell'era cristiana secondo una 
concezione sviluppatasi nell’ambito di studi otto- 
centeschi a carattere teologico e antiquario. Tale 
visione restrittiva è stata in seguito superata, gra- 
zie anche al contributo dell'archeologo G. Ro- 
denwaldte della sua scuola: la ricerca attuale, pur 
mantenendo una definizione di comodo. conside- 
ra l’a.p. come parte integrante della cultura impe- 
riale romana, e in particolare tardoantica: l'ideale 
cristiano assume. ai suoi inizi, le forme offerte dal- 
l'arte della tarda antichità. Compresa dunque en- 
tro limiti di spazio e di tempo convenzionali, l'a.p. 
perdura. almeno secondo una ormai consolidata 
tradizione di studi, lino al 601, anno della morte di 
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Gregorio Magno. Quanto alla sua estensione geo- 
grafica, si possono considerare appartenenti al- 
l'a.p. le opere d’arte cristiana prodotte nei territo- 
ri posti sotto il dominio romano, sia in Occidente 
sia in Oriente. Nella sua evoluzione, più agevole 
da seguire in Occidente che in Oriente, dove gli 
edifici furono distrutti o totalmente rifatti in età 
bizantina, si è soliti distinguere una fase anteriore 
e un'altra posteriore alla cosiddetta «pace religio- 
sa», che si realizza dopo l'ascesa al trono di Co- 
stantino e la proclamazione del cristianesimo a 
nuova religione di stato (313). Tra questo inizio e 
la morte dell’imperatore Eraclio (641), l'a.p. si 
può dividere in tre età: costantiniana (sec. rv), teo- 
dosiana (fine sec. Iv e sec. v) e giustinianea (sec. 
vi). Il suo periodo di massimo splendore coincide 
con la dinastia costantiniana 
m agcHiTETTURA. La scarsità di date veramente ac- 
certate, la problematicità del rapporto fra centri 
metropolitani e centri periferici, la scarsa cono- 
scenza del nesso liturgia-architettura, rendono as- 
sai difficile una valutazione dell’architettura p. 
Tuttavia si può constatare che l'architettura cri- 
stiana dei primi secoli rivela tendenze analoghe 
sia in Occidente sia in Oriente, vale a dire l’impie- 
go (dopo l’uso primitivo di piccoli ambienti do- 
mestici destinati al culto, le domus ecclesiae), di 
strutture basilicali per le chiese, con l'assunzione 
dunque di un tipo edilizio, la basilica, già larga- 
mente sperimentato in età romana come tipologia 
per le pubbliche assemblee. Accanto a queste au- 
le a sviluppo longitudinale, ripartite in navate da 
colonne e coperte con capriate lignee, gli archi- 
tetti sperimentano anche edifici a pianta centrale, 
derivati dai monumenti funerari di età imperiale 
romana (Mausoleo di Augusto, tomba di Cecilia 
Metella). Sotto Costantino e i suoi successori fu- 
rono costruite un gran numero di chiese; si venne 
così creando un’architettura ecclesiale imperiale a 
Roma, Costantinopoli, Alessandria, Gerusalem- 
me e nelle maggiori città delle province dell’im- 
pero. Le notevoli differenze di cultura e di tradi- 
zione presenti in queste località generano un'ar- 
chitettura varia e differenziata: basiliche con o 
senza transetto (Roma), chiese cruciformi (Mila- 
no), cattedrali doppie (Treviri e Aquileia), chiese 
a navata unica (Istria) e persino a forma ellittica 
(martyrion di San Gedeone a Colonia). 
La prima basilica monumentale romana a cinque 
navate, con transetto e abside sporgente, fu San 
Giovanni in Laterano, alla quale Costantino fece 
seguire quelle di San Pietro e San Paolo. Nella se- 
de imperiale di Costantinopoli, tra le scomparse 
basiliche costantiniane figuravano la primitiva 
Santa Sofia e la Basilica dei Santi Apostoli (Apo- 
stoleion), della quale la descrizione di Eusebio at- 
testa lo sviluppo cruciforme, con braccio d’ingres- 
so allungato e tamburo centrale con tetto conico. 
L'implicito simbolismo planimetrico era destinato 
a essere imitato in decine di chiese durante il tardo 
sec. iv e all’inizio del v (Milano, Ravenna, Efeso, 
Antiochia, Gaza. Sichem e Menas). Sul modello 
costiuntinopolitano dei Santi Apostoli vengono 
esemplati i martyria cruciformi: tra essi va ricorda- 
to quello di San Babila ad Antiochia, con tamburo 
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1 Arcosolio nelle catacombe della via Latina (sec. v) a Roma. 2 Ampulacro del Mausoleo di Santa Costanza (337) a 


Roma. 3 Sarcofago marmoreo di Giunio Basso 


sec. 1v). Città del Vaticano, Musei Vaticani. 4 «Il Buon Pastore»: mosaico 


pavimentale (inizio sec. iv) nella basilica del vescovo Teodoro ad Aquileia. 


ligneo sul quadrato centrale, dal quale discende la 
struttura cruciforme di San Giovanni a Efeso. Con 
funzione di martyrion venne usato anche un tipo 
ottagonale con ambulacro e strutture satelliti (Bo- 
sra, Rusafa; grande ottagono di Hierapoli). Al pie- 
no sec. iv appartengono gli interessanti edifici sacri 
della Palestina, che mostrano la fusione di una 
struttura centralizzata autosufficiente con una na- 
vata basilicale, realizzando così un tema antitetico 
a quello della Basilica dei Santi Apostoli costanti- 
nopolitana (rotonda dell’ Anàstasis a Gerusalem- 
me; chiesa della Natività a Betlemme). 
Sin dall'età protocostantiniana furono assai nume- 
rosi anche i tipi architettonici a pianta centrale, ba- 
sati su tre figure geometriche: cerchio, quadrato e 
ottagono. La struttura interna, secondo lo schema 
romane e dei mausolei imperiali, era 
sia a nicchie sia con ambulacro a colonne (Battiste- 
roottagono del Laterano). Talora i due tipi furono 
abbinati, come nel Mausoleo di Santa Costanza a 
Roma, il più nobile edil'icio a pianta centrale giun- 
to l'ino a noi, con ambulacro a volta a botte ricor- 
rente, vano centrale a cupola e atrio a forcipe, an- 
cora legato ai modi dell’architettura romana. Altro 


tipo architettonico a simmetria centrale inserito in 
un quadrato è il tetraconco: massima testimonian- 
za di tale schema è San Lorenzo a Milano. maesto- 
so vano cubico con esedre, matronei e cupola, cin- 
to da un ampio ambulacro. La ricerca urbanistica 
ha evidenziato il nesso tra architettura e caratteri- 
stiche geografiche ed economiche dei centri rurali 
dove si sono sviluppati gli insediamenti paleocri- 
stiani. Significativi. In proposito, gli studi condotti 
nei centri del massiccio siriano nord-occidentale. 

m PIITURA E Mosaico. Perdute del tutto le decora- 
zioni dei mausolei, la pittura monumentale di 

cristiani anteriore all’editto di Costantino è r@ 

dalle catacombe, dove le pareti delle camgre Si 


te da dare umane, singe 
delle pitture erano general 


end presi dalle nai 


paliotto 
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Scritture ma venivano rielaborati anche temi pa- 
gani. Cristo è raffigurato allegoricamente come 
Buon Pastore o come Pescatore o mentre compie 
miracoli, ma mai in scene di crocifissione o resur- 
rezione. Le più antiche pitture sono dell’inizio del 
sec. Lil (lo testimonia lo straordinario complesso di 
affreschi rinvenuti a Dura-Europos, in Mesopota- 
mia) e stilisticamente (come nelle catacombe di 
Domitilla) vicine alle eleganti pitture romane 
coeve, con ricerca di effetti decorativi. Più tardi lo 
stile si evolve in senso impressionistico, e alla fine 
del sec. m il naturalismo classico viene sostituito 
da forme astratte e semplificate, in accordo con la 
tendenza contemporanea al simbolismo e all’alle- 
goria. Il sec. iv è in parte caratterizzato da un ri- 
torno allo stile classico (nuova catacomba di via 
Latina, dove gli ipogei pagani e cristiani accostati 
mostrano un repertorio iconografico eccezional- 
mente ricco che mescola temi sia pagani sia cri- 
stiani). Spesso il portamento monumentale delle 
figure fa supporre un’imitazione di mosaici 0 pit- 
ture murali delle grandi basiliche di Roma e del- 
l'impero, come attestano i rinvenimenti a Costan- 
tinopoli (chiesa di Polyeuktos). I mosaici più no- 
tevoli dell’a.p. sono a Roma: in Santa Costanza 
(sec. Iv), decorata con complessi motivi vegetali di 
gusto classico; in Santa Pudenziana (fine del sec. 
1v), dove spicca una solenne figura del Cristo in 
trono; e in Santa Maria Maggiore (432-440) ca), 
dove sono compresenti scene di acuto gusto nar- 
rativo e altre più stilizzate, ieratiche figurazioni. 
Un contributo alla conoscenza dell’arte figurativa 
è venuto dalle ricerche sulla miniatura tardoanti- 
ca, attestata dalla fine del sec. 1v d.C.; da essa de- 
riva direttamente quella cristiana, che non dipen- 
de invece da ipotizzate miniature ebraiche. 
wi SCULTURA. dorndo, nelle catacombe, appaiono 
le prime testimonianze pittoriche, non esiste anco- 
ra una scultura cristiana. Essa si sviluppa lenta- 
mente, prendendo a prestito i suoi primi temi dal 
simbolismo funerario pagano della scultura tar- 
doantica. Documento fondamentale sono i sarco- 
fagi, il cui sviluppo artistico nell’ambito della scul- 
tura tardoantica è ormai ben noto, soprattutto a 
Costantinopoli, in Asia Minore e naturalmente a 
Roma, dove lo stretto rapporto provatotra i rilievi 
dell'Arco di Costantino, monumento ufficiale, e 
quelli dei sarcofagi coevi fa supporre l’esistenza di 
un'unica officina attiva tra i secc. ni e 1v d.C. I sog- 
getti cristiani, inizialmente giustapposti o combina- 
ti con altri di origine pagana (sarcofagi strigilati e 
sarcofagi con il tema del filosofo e la sua dottrina di 
salvezza). con l'avanzare del secolo diventano ele- 
menti centrali e dominanti dell’intera composizio- 
ne, che è generalmente di natura bucolica. La pri- 
ma serie di Sarcolon cristiani è già contraddistinta 
dall'immagine del Buon Pastore derivata da fonti 
pagane, elemento fisso di tutta la scultura funeraria 
precostantiniana. A essa fa riscontro un’altra crea- 
zione originale: la figura dell'orante (di derivazione 
classica. ma proposta con nuovi significati) in cui 
s'incarna la preghiera che salva l'umanità. Nel suc- 
cessivo sviluppo. abbandonato il tema del filosofo, 
gli oranti e il Buon Pastore vengono inseriti in sce- 
ne bibliche di salvezza o bucolico-paradisiache, 


nelle quali l’orante personifica l’anima del defunto 
salvata e coincide, a volte, col ritratto del defunto. 
Alla fine dell’età tetrarchica (inizio sec. Iv) com- 
pare la figura dello stesso Cristo, dapprima barba- 
to come un filosofo cinico, poi in aspetto giovani- 
le. Si assiepano le scene dei miracoli, nascono i 
sarcofagi a fregio biblico-cristologico. AI sec. Iv 
appartiene la maggior parte dei sarcofagi noti, 
produzione perlopiù di laboratori romani. La 
fronte del sarcofago, che nel sec. tl era considera- 
ta un piano unico, è ora frequentemente divisa in 
due scomparti orizzontali, con al centro l'imago 
clipeata o la conchiglia con il busto del defunto; 
spesso le varie scene sono racchiuse entro motivi 
architettonici che segnano la cadenza ritmica del- 
la facciata. Il rilievo assai alto delle figure, quasi un 
tutto tondo, tradisce il gusto delle forme classiche 
(sarcofago di Giunio Basso). Appaiono anche i 
sarcofagi detti della Passione, che sono dominati, 
iconograficamente ed esteticamente, dall’immagi- 
ne simbolica della Resurrezione (croce con mo- 
nogramma di Cristo tra due colombe e due solda- 
ti). Verso il 380, nelle botteghe artigiane occiden- 
tali il tema della Passione viene sostituito da scene 
di Maestà. La produzione di sarcofagi nelle offici- 
ne occidentali termina prima della metà del sec. v; 
seguirà la fioritura delle sculture su sarcofago a 
Ravenna, nelle quali l'eredità romana occidentale 
appare trasformata da forti impulsi provenienti 
dai territori dell'impero romano d'Oriente. 


Si vedano anche, nell'appendice «Monumenti e 
complessi monumentali», le schede: Santa Maria 
Maggiore, Complesso del Laterano, San Pietro in 
Vaticano. 


paliotto la parte anteriore, in genere decorata a 
rilievo o a intarsio, dell’altare; di solito è in tessu- 
to o in marmo, ma può anche essere di materiale 
più prezioso, come avorio, argento o mosaico. Si 
chiama anche antependium 0 dossale. 

Palissy Bernard (Agen 1510 ca - Parigi 1590) ce- 
ramista e pittore di vetrate francese. Fu attivo a 
Saintes e a Parigi. Quasi nulla rimane della sua 
produzione di oggetti in ceramica, famosissimi at- 
traverso l'opera dei continuatori, le descrizioni 
dei contemporanei e gli scritti dello stesso P.; sap- 
piamo, così, dell’importanza avuta dalla sua opera 
per il rinnovamento dello stile e dei procedimenti 
tecnici. Attraverso particolari invetriature cercò 
di imitare il diaspro e altre pietre dure nelle cosid- 
dette lerres jaspées. Tipici della sua arte furono gli 
ornamenti a rilievo con frutta, fiori, animali e fi- 
gure umane colorati a smalto (Piatto ovale, Parigi, 
Louvre). Tra le sue opere più famose si ricordano 
le raffinate decorazioni nelle grotte del Castello di 
Ecouen (1555) e delle Tuileries. 

Palizzi (sec. x1x) famiglia di pittori italiani. GIU- 
seppe (Lanciano, Chieti, 1812 - Parigi 1888) e Fr- 
LIPPO (Vasto, Chieti, 1818 - Napoli 1899) seguiro- 
no all'Accademia di Napoli i corsi di pittura di 
paesaggio tenuti da G. Smargiassi, della Scuola di 
+ Posillipo, che si poneva già il problema del su- 
peramento del vedutismo per una migliore resa 
della realtà naturale. Particolarmente importanti 
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1 Prospetto della «Basilica» di Vicenza: disegno da «I quattro libri dell'architettura» (1570). 2 Villa Almerico-Capra («la 

Rotonda», 1565-66) presso Vicenza. 3 San Giorgio Maggiore (iniziata nel 1566) a Venezia. 4 Interno del Teatro Olimpico 
(iniziato nel 1580) a Vicenza. 


per l’opera dei due fratelli furono inoltre lo studio 
delle opere di J.-B.-C. Corot, che aveva più volte 
soggiornato a Napoli, dei vedutisti olandesi che 
vivevano nella città, e la partecipazione al dibatti- 
to che si andava svolgendo a Napoli sulla fotogra- 
fia. Nei primi dipinti dei P. l’esercizio di pittura 
dal vero, ormai scontato a Napoli dopo G. Gigan- 
te, è ancora legato a schemi settecenteschi. Tutta- 
via Giuseppe, quando si trasferì a Parigi nel 1844, 
era ormai in grado di comprendere appieno le 
prime esperienze del verismo francese: nell’Ac- 
campamento di zingari (Firenze, Gall. d'Arte 
Mod.), esposto al Salon del 1845, è chiara la me- 
ditazione su Corot e su Courbet. Successivamente 
si specializzò in quadri di paesaggio con animali 
che riscossero un certo successo alle Esposizioni. 
Un breve soggiorno di Giuseppe a Napoli nel 
1854 aggiornò Filippo sugli sviluppi del paesaggi- 
smo francese e gli diede l'impulso delinitivo a per- 
seguire una pittura «per l’uomo», oggettiva, 
«scientil'ica», che ritraesse il «visibile». Da questo 
momento lo stile di Filippo rimase immutato: 
contrapposizione dei valori cromatici (colta diret- 
tamente «dal vero») e senso naturalistico della lu- 
ce e dell'indeterminatezza dei contorni. Fra le sue 
opere migliori si ricordano Dopo il diluvio (1863. 
Napoli, Mus. di Capodimonte), commissionatogli 


da Vittorio Emanuele n, Paesaggio al tramonto 
(1854), Dopo la pioggia (1864), Cortile campestre 
(1857), Viortolo di campagna con prete, Un canale 
nel parco Spinelli (1873; tutti a Roma, Gall. Naz. 
d’Arte Mod.). Maestro di D. Morelli, Filippo rin- 
novò quindi la pittura napoletana ottocentesca, e 
attraverso il giovane F.S. Altamura, il suo inse- 
gnamento si trasmise poi ai macchiaioli. Giuseppe 
continuò a Parigi una carriera ricca di successi, 
mantenendosi sempre fedele al suo paesaggismo 
un po’ cupo (Foresta di Fontainebleau, 1874. Ro- 
ma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). Dei fratelli minori, 
NICOLA (Vasto, Chieti, 1820 - Napoli 1870), segua- 
ce di Filippo, fu autore di grandi paesaggi di com- 
posizione e carattere ufficiale, ma anche di picco- 
le opere dallo stile più libero come / mietitori 
(1858, Napoli, Coll. del Banco di Napoli): FRANCE- 
sce paoLo (Vasto, Chieti, 1825 - Napoli 1871) si 
dedicò invece alla natura morta, studiando dap- 
prima le opere del Sei-Settecento napoletano: do- 
po il trasferimento a Parigi, proseguì le sue ricer- 
che sotto la suggestione di J.-B.-S. Chardin. di- 
stinguendosi per un uso del colore materico. cor- 
poso, steso a larghe pennellate (Natura morta con 
crostacei, Napoli, Gall. dell’Acc.). 

Palladio Andrea di Pietro della Gondola detto 
(Padova 1508 - Maser, Treviso, o Vicenza 1580) 


Pallottino 


architetto italiano. Figlio di un mugnaio, si trasferì 
giovanissimo a Vicenza, dove lavorò come lapici- 
da. Il letterato Gian Giorgio Trissino lo impiegò 
nella costruzione della propria villa a Cricoli verso 
il 1537 e lo introdusse nei circoli culturali veneti, 
dandogli l'appellativo classicheggiante di P. Alla 
sua formazione contribuirono le opere di G.M. 
Falconetto, di M. Sanmicheli, del Sansovino, di 
Giulio Romano, oltre al trattato di S. Serlio. | 
viaggi compiuti col Trissino a Roma (1541, 1545, 
1547 e 1549) gli permisero di studiare a fondo i 
monumenti antichi e di conoscere la produzione 
dei grandi architetti attivi a Roma nella prima 
metà del Cinquecento. Parallelamente egli si af- 
fermò in ambito vicentino costruendo alcune ville 
(Godi-Malinverni a Lonedo di Lugo, Pisani a Ba- 
gnolo) e palazzi (Thiene, dal 1542, e da Porto, ini- 
ziato nel 1547). Nel 1548 il Consiglio dei Cento di 
Vicenza gli affidò la ricostruzione del cadente Pa- 
lazzo della Ragione: la «Basilica» (il termine lati- 
no sottolinea la funzione civile dell'edificio) del 
P.. completata nel 1614, chiude il vecchio edificio 
gotico in un involucro classicheggiante, il cui mo- 
tivo dominante è l’'iterazione della «serliana» 
Questo incarico ufficiale sancì definitivamente la 
posizione di P. quale architetto dell'aristocrazia 
veneta, che gli atfidò la costruzione di ville e pa- 
lazzi. Morto il Trissino nel 1550, P. s’accostò al 
dotto prelato veneziano Daniele Barbaro, per il 
quale eseguì le illustrazioni di un'edizione del De 
Architectura di Vitruvio (1556) e con il quale si 
recò un'ultima volta a Roma nel 1554 e compilò il 
volume L'antichità di Roma, destinato a grande 
SUCCESSO. 

Negli anni seguenti gli vennero affidate numerose 
commissioni per la città di Venezia; nel 1570 di- 
venne l'architetto ufficiale della Serenissima. Lo 
stesso anno pubblicò / quattro libri dell'architettu- 
ra, nei quali prende in esame i fondamenti teorici, 
gli edifici privati (fra cui molte sue opere), la co- 
struzione della città e i templi. L'ultima sua opera 
fu il Teatro Olimpico di Vicenza, iniziato l’anno 
della sua morte e completato da V. Scamozzi, 
Dietro l'apparente serenità, l’arte del P. cela com- 
plessità e inyuietudini che riflettono sia il perso- 
nale travaglio del maestro, che si fa drammatico 
nelle opere tarde, sia la crisi della società veneta 
nella seconda metà del Cinquecento. Se nei primi 
edifici egli è ancora legato a modi locali e alla trat- 
tatistica serliana, i viaggi a Roma gli consentono 
una padronanza completa del linguaggio classico, 
da lui usato in modo sempre originale e autono- 
mo. mai come regola fissa e condizionante, come 
rivelano anche i suoi disegni delle antichità roma- 
ne, che sono al tempo stesso rilievi archeologici e 
studi interpretativi e ricostruttivi. In effetti, P. de- 
sume dalla trattatistica vitruviana e dallo studio 
diretto dei monumenti gli elementi morfologici 
del linguaggio classico. ma li accosta. combina e 
contrappone con l'estrema libertà del creatore di 
un linguaggio architettonico nuovo. In Palazzo 
Chiericati (Vicenza. iniziato nel 1547 ca) è evi- 
dente la novità della ricerca, specialmente nella 
facciata, dove i porticati si pongono in rapporto 
dinamico con il libero spazio antistante. Anche in Pa- 
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lazzo Valmarana (Vicenza, progettato nel 1565- 
66), P. si cimenta arditamente nel confronto con 
l'ordine gigante dell’architettura romana di Mi- 
chelangelo. Losi è spesso giudicato artista olimpi- 
camente estraneo alla tormentata crisi manieristi- 
ca, ma opere come quelle citate o come l'incom- 
piuta loggia del Capitaniato (1571, Vicenza), con 
le loro geniali libertà, sono la più chiara dimostra- 
zione di come P. fosse partecipe di quella proble- 
matica. Un tema particolare egli atfrontò nelle vil- 
le, costruite nella campagna veneta per un patri- 
ziato sempre più incline a consolidare il proprio 
potere economico con la rendita fondiaria. La vil- 
la era dunque destinata agli svaghi e aglistudi, ma 
doveva anche svolgere una funzione pratica, di 
controllo dell’attività agricola; lo stretto nesso fra 
le due funzioni è posto frequentemente in risalto 
dalle ali porticate che collegano l’edificio centrale 
— in genere dominato dalla soluzione, tipica in P., 
della facciata-tempio — ai fabbricati rustici. Dalla 
Villa Cornaro a Piombino Dese (1551-53) alla 
Villa Almerico-Capra («la Rotonda»), presso Vi- 
cenza, iniziata ne! 1 565-66, alle ville Pisani a Mon- 
tagnana (1552-55), Foscari («la Malcontenta») 
presso Mira (dal 1558), Barbaro a Maser (1549- 
58, decorata dal Veronese), Emo Capodilista a 
Fonzolo (dal 1559) ecc., tutte, pur nella varietà 
delle soluzioni e degli impianti planimetrici, sono 
caratterizzate da un nucleo centrale razionalmen- 
te semplice, come ha messo in evidenza R. 
Wittkower. Lo stesso critico ha esaminato i nessi 
che legano le proporzioni degli edifici di P. ai rap- 
porti musicali, secondo la concezione rinascimen- 
tale che vede l’intero universo dominato dalla 
stesse leggi armoniche. Tuttavia i principi teorici 
non sono mai rigidamente applicati nella pratica, 
a riprova della creativa indipendenza del maestro, 
che li sa piegare alle esigenze della funzionalità 
delle strutture e all'adozione di materiali poco co- 
stosi (legno, mattone, stucco, intonaco). Oltre che 
nell’entroterra veneto e nella città di Vicenza, di 
cui rinnovò il volto monumentale, il P. fu attivo 
anche a Venezia, dove realizzò le grandi chiese di 
San Giorgio Maggiore, iniziata nel 1566, e del Re- 
dentore (1577-92), nelle quali propose alcune del- 
le più originali e interessanti soluzioni del proble- 
ma (su cui si cimentarono tanti architetti rinasci- 
mentali, dall’Alberti in poi) di armonizzare la 
struttura del tempio antico con quella a navate 
della chiesa cristiana. Quanto. infine, al P. urbani- 
sta, va sottolineato il suo rifiuto della «città idea- 
le» cara ai teorici del rinascimento: riguardo al- 
l'inserimento della villa nel paesaggio, la critica 
più recente tende a vedervi non tanto un adegua- 
mento dell'architettura alla natura circostante, 
quanto una sorta di urbanizzazione del territorio, 
di cui la villa diviene il centro focale. Vastissimo 
fu l'influsso esercitato da P., soprattutto attraver- 
soi Quattro libri, sugli sviluppi dell'architettura 
europea. specialmente inglese (da Wren a Camp- 
bell a Kent) e poi americana fra i secc. xvir e xvi. 
Pallottino Massimo (Roma 1909-95) archeologo 
italiano. Professore universitario (Cagliari, Roma), 
fondatore della moderna etruscologia, attraverso i 
suoi studi linguistici, topografici, storico-archeolo- 
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gici ha profondamente rinnovato le ricerche sull’1- 
talia preromana aprendo nuovi orizzonti alla scien- 
za dell’antichità. Ha diretto molti scavi, soprattutto 
in Etruria e nel Lazio, culminati con la scoperta 
delle lamine d’oro di Pyrgi (1964). Membro dell'I- 
stituto Nazionale di Studi Etruschi e Italici dalla 
fondazione (1928), ne fu presidente dal 1972. Ac- 
cademico dei Lincei, membro dell’Institut de 
France, direttore dell’Enciclopedia Universale 
dell'Arte, svolse un'intensa attività per la tutela 
dei monumenti in qualità di membro del Consi- 
glio Superiore delle Antichità e Belle Arti. Nel 
1982 fu insignito gel premio Balzan. Fra i nume- 
rosi scritti si ricordano: E/ementi di lingua etrusca 
(1936), La scuola di Vulca (1945), L'origine degli 
etruschi (1947), La pittura etrusca (1952, in france- 
se), Tarquinia (1959), Che cos'è l'archeologia 
(1963), Storia della prima Italia (1984), Origini e 
storia primitiva di Roma (1994) e soprattutto 
Etruscologia (7° e ultima edizione 1984). 
Pallucchini Rodolto (Milano 1908 - Venezia 
1989) storico dell’arte italiano. Docente presso le 
università di Bologna e di Padova, direttore dal 
1972 dell'Istituto di Storia dell'Arte della Fonda- 
zione Cini, fu grande promotore di studi sulla sto- 
ria artistica del Veneto attraverso la fondazione 
(1947) e la direzione della rivista «Arte veneta» e 
numerosi contributi su artisti e centri ve aeti, fra i 
quali: L'arte di Giovanni Battista Piazzetta (1934), 
Lorenzo Lotto (1953), La pittura veneziana del 
Settecento (1960), Tiziano (1965), Tintoretto: le 
opere sacre e profane (1982, in collaborazione). 
Palma Anerea (Trapani 1664 - Palermo 1730) ar- 
chitetto e pittore italiano. Allievo di G. Amato, 
eseguì disegni per la facciata della Cattedrale di 
Siracusa (eretta tra it 1728 e il 1754) e realizzò, su 
disegni del maestro, decorazioni per la chiesa di 
Santa Caterina a Palermo. 

Palma il Giovane Jacopo Negretti detto (Venezia 
1548-1628) pittore italiano. Pronipote di P. il Vec- 
chio, entrò appena ventenne al servizio di Guido- 
baldo n Della Rovere, peril quale eseguì a Urbino 
copie di dipinti di Raffaello e Tiziano e dal quale 
fu inviato a Roma, dove soggiornò dal 1567 al 
1570 frequentando gli ambienti dei manieristi. Di 
ritorno a Venezia condusse a terinine la Pietà di 
Tiziano (Venezia, Gall. dell’Acc.), ma fu ben pre- 
sto attratto dalla pittura del Tintoretto. Il suo stile 
più maturo, che unisce influssi formali romani al 
luminismo veneto, ebbe larga fortuna a Venezia 
negli ultimi decenni del Cinquecento. Artista fe- 
coneissimo (il suo catalogo conta non meno di 600 
opere), svolse un'intensa attività per numerose 
chiese e confraternite e ottenne commissioni di 
grande prestigio, da quelle in Palazzo Ducale (tele 
per la Sala del Maggior Consiglio, 1578-84; Giudi- 
zio universale per la Sala dello Scrutinio, 1587-91) 
a quelle per l'Oratorio dei Crociferi (1583-87). 
Palma il Vecchio Jacopo Negretti detto (Serina, 
Bergamo, | 480 ca - Venezia 1528) pittore italiano. 
Formatosi a Venezia, probabilmente alla scuola 
di A. Previtali, aderì ben presto al nuovo stile 
inaugurato ga Giorgione e Tiziano. Di lui resta 
una sola opera firmata, la Madonna degli Staatl. 
Mus. di Berlino: e se, per i caratteri sufficiente- 


mente riconoscibili del suo linguaggio, le attribu- 
zioni sono abbastanza sicure, più problematica si 
presenta la successione cronologica. A_un’epoca 
giovanile, entro il secondo decennio, dovrebbero 
appartenere i dipinti di ispirazione giorgionesca e 
di soggetto mitologico, peraltro risolti su un’into- 
nazione più dichiaratamente sensuale e terrena 
(Le due ninfe, Francoforte, Stàdelelsches Kun- 
stinst.; Ninfa, Dresda, Gemaldegal.; L'alabardie- 
re, Filadelfia, Mus. of Art; Venere e Cupido, Cam- 
bridge, Fitzwilliam Mus.), oltre all’Assunzione 
delle Gall. dell’Acc. di Venezia (documentaria- 
mente databile al 1514); a essi va probabilmente 
aggregata l'invenzione di uno dei tipi più caratte- 
ristici del P., l’immagine di una bellezza femmini- 
le sontuosa e opulenta, non animata dalla vitalità 
di Tiziano né assorta nell’intimismo di Giorgione 
(Giuditta, Firenze, Uffizi; Violante, Vienna, Kun- 
sthistorisches Mus.; F/ora, Londra, Nat. Gall. Le 
tre sorelle, Dresda, Gemàldegal.: Ritratto di dama, 
Milano, Mus. Poldi Pezzoli). Al terzo decennio ri- 
sale certamente la maggior parte delle opere sacre 
di P., inaugurate dal Martirio di san Pietro Martire 
(Alzano Lombardo, Basilica di San Martino) e 
poi sviluppatesi — nell’arcaica forma del polittico— 
sia a Venezia (Polittico di santa Barbara, 1522-24, 
Santa Maria Formosa) sia in provincia di Berga- 
mo (Trittico di sant'Elena, ora a Milano, Brera; 
polittici a Serina e Peghera): opere di largo im- 
pianto monumentale, in cui il tonalismo tiziane- 
sco è piegato a effetti di calda e un po’ generica ri- 
sonanza cromatico-spaziale. Il risalto conferito al 
paesaggio in dipinti come Giacobbe e Rachele 
(Dresda, Gemàaldegal.) precorre analoghe solu- 
zioni di J. Bassano. Congeniale al gusto idillico- 
elegiaco di P. appare il tema della Sacra conversa- 
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«La Bella»: olio su tela, cm 95x80. Madrid, Museo 
Thyssen-Bornemisza. 


Palmer 


zione, presente in un buon numero di tavole (Ver- 
celli, Mus. Borgogna: Bergamo, Acc. Carrara; 
Vienna, Kunsthistorisches Mus.; Monaco, Bayeri- 
sche Staatsgemiildesammlungen) ispirate a Tizia- 
no. ma risolte sul piano di un dialogare piano e se- 
reno tra i personaggi; agli ultimi anni dovrebbero 
risalire alcuni ulteriori dipinti mitologici (Bagno 
di Diana, Vienna, Kunsthistorisches Mus.). Lun- 
go tutto l’arco della breve vita di P. si distribuisce 
infine la produzione ritrattistica, dal giovanile e ti- 
zianesco Rifratto di pocta (Londra, Nat. Gall.) ai 
più crudi Ritratti di Francesco e Paola Querini 
(1528, Venezia, Fondazione Querini-Stampalia), 
degli ultimi anni e affini a B. Licinio. Costante- 
mente celebrato per i lati gradevoli e accattivanti 
del suo linguaggio, P. è generalmente considerato 
il più degno esponente della cultura giorgionesca 
a Venezia dopo Tiziano: in realtà, la sua posizione 
appare quella di un epigono, ricco di larga sponta- 
neità ma non precisamente innovatore. 

Palmer John (1738-1817) architetto inglese. Ar- 
chitetto di Bath, ha realizzato in questa città le sue 
opere principali, fra cui la ricostruzione in stile go- 
tico della navata della chiesa di Saint James 
(1768-09) e il Landsgdown Crescent (1789-93) dal- 
le forme classicheggianti. 

Palmer Samuel (Newington, Londra, 1805 - 
Reghill, Surrey, 1881) pittore e incisore inglese. 
Allievo di W. Wate, fu inizialmente influenzato 
dalla pittura di JM.W. Turner. Ritiratosi a Sho- 
reham, nel Kent, sviluppò una religiosità incline al 
misticismo e radunò intorno asé un gruppo di gio- 
vani pittori (Gli Antichi) influenzati, come lui, dal- 
la poetica di W. Blake, che aveva conosciuto nel 
1824. Sono di questo periodo le sue opere più ori- 
ginali, volte agli aspetti misteriosi della natura. P. 
introduce lo spettatore in un mondo immaginario 
che precorre, per certi aspetti, il simbolismo (Un 
giardino a Shorcham, 1829, Londra, Victoria and 
Albert Mus.; Ritorno dalla funzione, 1830, Lon- 
dra. Tate Gall.; // melo magico, 1830, Cambridge, 
Fitzwilliam Mus.). Nel 1831 P. fece ritorno a Lon- 
dra. Soggiornò poi per due anni in Italia, dove di- 
pinse paesaggi vicini al naturalismo romantico. 
Palmerino di Guido + Maestro espressionista 
di Santa Chiara. 

palmetta nell’architettura classica, motivo deco- 
rativo configurato a palma. Tipico elemento orna- 
mentale dei tetti (sime e gronde). 

Palmezzano Marco (Forlì 1459-1539) pittore ita- 
liano. Allievo e collaboratore di Melozzo da Forlì, 
lavorò con lui a Loreto (affreschi per la sacrestia 
del Tesoro nel Santuario) e in patria (distrutti af- 
freschi della Cappella Feo in San Biagio) e lo se- 
guì probabilmente anche a Roma. Trasse inoltre 
diretta ispirazione dalla cultura veneta di impron- 
ta belliniana, mediandola con qualche spunto fer- 
rarese. Sintetizzò tali inlluenze nei calibrati equili- 
bri tra timpidi paesaggi. architetture classicheg- 
gianti e figure statuarie delle sue migliori compo- 
sizioni (Crocifissione e Annunciazione, 1494, 
Forlì. Pin. Civ Madonna col Bambino e santi, 
Faenza. Pin. Comunale). 

palmirena, arte espressione usata per indicare la 
produzione artistica fiorita a Palmira, città caro- 
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vaniera del deserto siriano, arricchitasi grazie ai 
commerci fra Oriente e Occidente che trovavano 
nella sua oasi un punto di riferimento obbligato. 
La città venne abbellita, a partire dalla fine del- 
l'età repubblicana e soprattutto in età imperiale 
romana, di grandi monumenti (templi, vie colon- 
nate, tombe grandiose, terme, teatri) dai quali tra- 
spare il carattere misto ed eclettico di tale produ- 
zione artistica, sensibile sia a forme ed elementi 
propri dell’architettura classica occidentale sia ad 
espressioni tipiche della tradizione orientale so- 
prattutto mesopotamica. Per es., il tempio di Baal 
(la più importante divinità di Palmira) contiene 
elementi di derivazione ellenistico-romana (fron- 
tone, peristilio) e altri di derivazione orientale 
(copertura a terrazza con torri angolari e merli, 
cella con ingresso laterale e due ambienti sacri al- 
le due estremità). Quanto alla scultura, nei nume- 
rosi rilievi funerari si notano, accanto a mode 0 
acconciature romane talvolta riecheggiate, una 
particolare esuberanza nelle vesti e nella profu- 
sione di gioielli e una predilezione per la rappre- 
sentazione frontale dei personaggi, fissati paratat- 
ticamente in pose spesso schematiche: elemento, 
quest’ultimo, che si osserva anche nelle sculture 
votive, insieme a un’altra caratteristica frequente 
nell'arte orientale, e cioè una gradualità gerarchi- 
ca nelle singole figure che assegna dimensioni 
maggiori o minori a seconda dell’importanza del- 
le medesime. 

Palmstedt Erik (Stoccolma 1741-1803) architetto 
svedese. Esponente di un neoclassicismo di ispira- 
zione palladiana, soggiornò in Francia (1776-80) e 
in Italia. Costruì il Palazzo della Borsa di Stoccol- 
ma (1767-76) e lavorò al teatro di Gustavo iu nel 
castello di Gripsholm. 

Palomino de Castro y Velasco Antonio Aci- 
sclo (Bujalance 1655 - Madrid 1726) pittore e trat- 
tatista spagnolo. Autore di grandi cicli decorativi 
in cui mostra di aver subito l'influenza di L. Gior- 
dano (affreschi del convento di San Esteban a Sa- 
lamanca; decorazione della cupola della Basilica 
della Virgen de los Desamparados a Valencia), 
godette tra i contemporanei di una fama eccessi- 
va. Più importante la sua opera di trattatista (Mu- 
seo pictorico y escala 6prica, 1715-24), fonte fon- 
damentale per la conoscenza dell’arte spagnola 
fra Cinquecento e Settecento. 

Pampurino Alessandro (Cremona, notizie 1482- 
1523) pittore italiano. Di incerta formazione, se- 
gnata da contatti con l'ambiente ferrarese da un 
lato e milanese dall'altro, fu tra le personalità che 
più contribuirono al rinnovamento della pittura 
cremonese fra lo scorcio del sec. xv e l’inizio del 
xvi. Già confusa con quella dello Pseudo-Bra- 
mantino (+ Fernindez, Pedro), ma recentemen- 
te ricostruita a partire dalle ante d'organo con 
l'Annunciazione e i Santi Paolo eremita e Antonio 
abate (1508, Cremona, San Michele), la sua pro- 
duzione comprende una volta alfrescata con 
Apollo e le Muse (Londra, Victoria and Albert 
Mus., proveniente da un monastero cremonese), 
il Trittico della Pietà (Cremona, San Michele) e 
gli affreschi firmati della Pieve Vecchia di Scan- 
dolara Ravara, databili all'ultima l'ase del suo per- 
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corso. Da tutte queste opere emerge una cultura 
aggiornata sulle novità prospettiche milanesi, fra 
Bramante e Bramantino, ma altresì legata ad E. 
de’ Roberti e alla tradizione dei miniatori l'errare- 
si nella delicata sensibilità formale e nei nervosi 
gral'ismi non alieni da inflessioni eccentriche. 
Panamarenko (Anversa 194()) artista belga. At- 
tivo dai primi anni Sessanta in happenings e 
performances e come autore di «oggetti poetici» 
realizzati con alluminio e poliestere, ha sviluppato 
in seguito una ricerca alla frontiera tra arte e tec- 
nologia ideando visionarie macchine-sculture: 
marchingegni leggeri semoventi, macchine volan- 
ti simili ad aerei, dirigibili o astronavi, navicelle o 
sommergibili con cui camminare sulla superficie 
delle acque o esplorare le prol'ondità marine (Ae- 
romodello, 1969, Gand, Mus. Van Hedendaagse 
Kunst: serie dei Meganeudon, 1972, Parigi, Mus. 
Nat. d’Art Mod. Panama, Spitsbergen, Nova 
Zemblayai, 1996, Parigi, Fondazione Cartier). 
Slancio poetico, passione scientifico-tecnica e pe- 
rizia artigianale convivono in un approccio alla 
tecnologia tra utopico e ironico, in cui è fonda- 
mentale la dimensione ludico-amatoriale. 

Pane Gina (Biarritz 1939 - Parigi 1990) artista 
francese, esponente della body art. Dopo un esor- 
dio astrattista-minimalista e una serie di azioni a 
contatto con la natura (Terra proteno, 1970), 
esplorò la nozione di vulnerabilità attraverso 
performances di carattere rituale-sacrificale in cui 
si infliggeva sevizie e mutilazioni (ferendosi le 
braccia e le labbra con rasoi o mangiando carne 
avariata: Nutrimento, 1971; Sangue/latte caldo, 
1972; lo, 1972), facendo del proprio corpo il sim- 
bolodel «corpo sociale anestetizzato dalla vita ur- 
bana e da una società che l’aliena» (Escalade non- 
anesthésié, 1971) e sfidando la propria resistenza 
fisica e quella mentale degli spettatori. Con le 
Azioni sentimentali (1973-81, pianificate con testi 
e disegni preparatori) ritualizzava stati psicologici 
e relazioni ambivalenti, come il legame tra madre 
e figlio. Negli anni Ottanta proseguì la ricerca sul- 
la corporeità attraverso installazioni murali, as- 
semblaggi e sculture in metallo, legno e vetro 
(Partizioni) contraddistinte da ril'erimenti ai mar- 
tiri cristiani assunti a simboli della sofl'erenza 
umana. 

Panetti Domenico (Ferrara 1470) ca - 1512/13) 
pittore italiano. Tipico rappresentante della cor- 
rente pittorica pietistica sviluppatasi sotto Ercole 1 
d'Este, aggiornò la lezione di E. de’ Roberti e di 
F. del Cossa tramite il classicismo di L. Costa. 
Non mancano tra le sue opere esempi di ferma 
monumentalità con influssi di Giovanni Bellini 
(Madonna in trono e santi, 1503. Ferrara. Pin. 
Naz. Madonna cot Bambino, Ferrara, Mus. della 
Cattedrale), anticipazioni dell’Ortolano (Sant An- 
drea, Ferrara, Pin. Naz.) e perfino echeggiamenti 
bramanteschi (Madonna in trono e adoratori, 
Cento, Pin. Comunale, 1512). 

Panezio, Pittore di (secc. vi-v a.C.) ceramografo 
attico. La sua attività è stata riconosciuta su vasi 
firmati da Eulronio. Spiccano fra le sue creazioni 
le scene vivaci di banchetto e di palestra. in cui 
corpi e vesti sono resi con sinteticità. Celebri il 


piatto con Teseo e Anfitrite in fondo al mare (Pa- 
rigi, Louvre), per le tonalità pacate con cui è svi- 
luppato il tema mitologico. la coppa con Gigunto- 
machia del British Mus. di Londra e la coppa con 
Eracle e [fito del Metropolitan Mus. di New York. 
accomunate queste ultime dal gusto per le imma- 
gini scattanti e impetuose. 

Panfilo di Anfipoli (390-340) a.C.) pittore greco. 
Le fonti antiche gli attribuiscono un trattato Sulla 
pittura e i nobili pittori, e la tradizione lo conside- 
rava iniziatore della pittura a encausto. Secondo 
l'indirizzo della scuola di Sicione, di cui fu uno dei 
maggiori esponenti, coltivava la «scienza della vi- 
sione» (prospettiva ottica, proporzione, cromati- 
smo, chiaroscuro). Fu maestro di A pelle e Pausia. 
Pannaggi ivo (Macerata 1901-81) pittore italia- 
no. Dopo la laurea in architettura, si dedicò alla 
pittura avvicinandosi al movimento l'uturista. Nel 
1922, con V. Paladini, firmò il Manifesto dell’Arte 
Meccanica Futurista. Oltre alla pittura — tendente 
a forme di astrattismo «meccanico» improntate 
ora al macchinismo dinamico futurista ora al co- 
struttivismo mitteleuropeo ( Funzione architetto- 
nica 1104, 1926, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.) — 
si dedicò alla scenografia. alla progettazione di co- 
stumi, al cinema e alla fotografia. In Germania dai 
secondi anni Venti, guardò al rinnovamento ar- 
chitettonico proposto dal Bauhaus, da lui descrit- 
to in articoli su riviste italiane. Dopo l'ascesa al 
potere dei nazisti, si trasferì in Norvegia, operan- 
do come architetto fino alla fine degli anni Ses- 
santa. quando rientrò in Italia. 

panneggio rappresentazione, in pittura o scultu- 
ra, delle diverse pieghe che ricadendo formano i 
tessuti, specialmente nelle vesti e nei tendaggi. Si 
usa anche il termine drappeggio. 

Pannemaker Pieter de (notizie 1517-32) arazzie- 
re fiammingo. Fu a capo di una delle più impor- 
tanti manifatture di Bruxelles della prima metà 
del sec. xvi. Uscirono forse dalla sua bottega i ce- 
lebri arazzi con le Storie di David e Betsabea (Ca- 
stello di Ecouen), l'Ultima Cena (1516, Camaiore, 
Mus. Sacro) e il Panno del trono di Carlo v (Ma- 
drid, Coll. Naz.). 

Pannemaker Willem de (sec. xv1) arazziere fiam- 
mingo. Attivo a Bruxelles tra il 1535 e il 1578, fu 
famoso per le sue sapienti e raffinate interpreta- 
zioni di temi storici (come la Conquista di Tunisi) 
e religiosi (Apocalisse; [ sette peccati mortali, Ma- 
drid, Coll. Naz.), nonché di temi graditi al contem- 
poraneo gusto romanizzante (Giochi di puri. da 
cartoni di Giulio Romano, sempre nelle Coll. Naz. 
di Madrid) o locale (Verdure a grandi foglie con le 
armi di Carlo v, Vienna, Coll. Naz. Austriache). 
Pannini o Panini, Giovanni Paolo (Piacenza 1691 
- Roma 1 765) pittore italiano. Dopo aver studiato 
la prospettiva con i quadraturisti emiliani. nel 
1711 si stabilì a Roma, dove acquistò notorietà co- 
me decoratore di palazzi (Villa Patnzi. 1718-25: 
Palazzo De Carolis. 1720). Membro dell’ Accade- 
mia di San Luca dal 1719. ne fueletto principe nel 
1754. Per il suo protettore. il cardinale francese 
Polignac. e per altri influenti committenti. ritrasse 
acutamente. su vasti sfondi architettonici, le f'asto- 
se celebrazioni romane (Preparativi in piazza Na- 
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vona per festeggiare la nascita del Delfino, 1729, 
Parigi, Louvre; Carlo #4 rende visita a Benedetto 
xtv alla Coffee-House del Quirinale, 1746, Napoli, 
Mus. di Capodimante). Fu assai noto anche come 
autore di vedute (Rovine romane, 1739, Roma, 
Ace. di San Luca: Vedute di Roma moderna, 1757, 
Boston, Mus. of Fine Arts), nonché come proget- 
tista di interni (appartamento cinese in Palazzo 
Sciarra a Roma) e di apparati festivi. 

Pannonio Michele o M. Ongaro (notizie 1426- 
64) pittore ungherese attivo in Italia. Documen- 
tato a Ferrara dal 1446, va probabilmente iden- 
tificato con un Michele d'Ungheria segnalato a 
Firenze nel 1426 come collaboratore di Genti- 
le da Fabriano in Santa Trinita. Nell’unica opera 
firmata, la Musa Talia (1456-58 ca, Budapest, 
Szépmiivészeti Muz.) dipinta per lo studiolo di 
Leonello d’Este a Belfiore presso Ferrara, su un 
fiorito sostrato tardogotico si innestano novità 
squarcionesche e apporti fiamminghi (R. Van der 
Weyden), evidenti nella resa naturalistica di orna- 
ti e gioielli. Gli vengono riferiti anche un San Ber- 
nardino, un San Ludovico (Ferrara, Pin. Naz.) e 
una Crocifissione (coll. priv.). 

Panofsky Erwin (Hannover 1892 - Princeton, 
New Jersey, 1968) storico e critico d’arte tedesco. 
Laureato a Friburgo, docente di storia dell’arte 
ad Amburgo dal 1921, si trasferì nel 1933 negli 
Stati Uniti, dove insegnò a New York e a Prince- 
ton. Profondo studioso dell’arte nordica (La scul- 
tura tedesca dal sec. x1 al xtti, 1924; La pittura pri- 
mitiva dei Paesi Bassi, 1953), fu però principal- 
mente interessato a problemi di metodologia e di 
estetica, per i quali fu fondamentale il suo rappor- 
to ad Amburgo con il Warburg Institute. In que- 
sto ambiente culturale, la formazione filosofica 
kantiana e l'amicizia e la collaborazione con E. 
Cassirer lo portarono verso un’elaborazione teo- 
rica dell'interpretazione dei fatti artistici. Utiliz- 
zando gli strumenti dell'+ iconologia — metodo di 
cui divenne il principale teorico —- affermò (contro 
il formalismo e il metodo storiografico tradizio- 
nale) il carattere necessariamente «significativo» 
delle forme artistiche e il loro legame con tutti i 
fatti culturali e i contenuti spirituali di un'epoca. 
Si ricordano, fra i suoi saggi, i fondamentali /dea 
(1924), La prospettiva come «forma simbolica» 
(1927), Studi di iconologia (1939), /l significato 
delle arti visive (1955), Rinascimento e rinascenze 
nell'arte occidentale (1956). Di grande rilievo an- 
che gli studi su Diirer (1915, 1923), riassunti nella 
vasta monografia del 1943, sull'iconografia della 
Camera di San Paolo di Correggio (1961) e su Ti- 
ziano (1969). 

panoplia motivo decorativo d'ispirazione classi- 
ca. particolarmente diffuso in epoca rinascimenta- 
le e neoclassica: consiste in una composizione di 
armi, corazza ed elmo. 

panorama struttura espositiva generalmente in 
forma di rotonda che si sviluppa intorno a un 
grande cilindro sulle cui pareti interne è collocata, 
senza soluzione di continuità, una tela dipinta per 
lo più raffigurante paesaggi, vedute urbane, scene 
distoria antica e di cronaca contemporanea che lo 
spettatore può osservare ruotando su sé stesso di 


360°. Questa forma di spettacolo basata su un’im- 
magine fissa ebbe un enorme successo tra la fine 
del sec. xvili e i primi anni del xx, quando decad- 
de per la concorrenza del cinema. Tra i primi p. si 
ricorda quello di Londra (in Leicester Square, 
1793), mentre a Parigi diventò famoso il doppio 
panorama (1808) di cui rimane un ricordo topo- 
nomastico nel Passage des Panoramas; nel corso 
dell'Ottocento p. vennero costruiti in tutte le prin- 
cipali città europee e statunitensi, con vedute che 
potevano essere fisse o intercambiabili, cioè circo- 
lare da una città all’altra. Moderne rotonde con 
panorami sono state costruite anche nel secondo 
Novecento nell'Europa orientale (Mosca, 1962; 
Pleven, Bulgaria, 1977). Tra quelli ancora esisten- 
ti si ricordano il p. Bourbaki a Lucerna e il p. con 
la veduta di Scheveningen dipinto da H.W. 
Mesdag, ora all’Aia 

Pantoja de la Cruz Juan (Valladolid 1553 ca - 
Madrid 1608) pittore spagnolo. Allievo di A. San- 
chez Coello, ne divenne il più fedele collaborato- 
re; non firmò alcuna opera prima della morte del 
maestro (1588), e in seguito ne riprese la maniera 
austera e raffinata. A partire dagli ultimi anni del 
sec. xvi, fu il ritrattista favorito di Filippo iu e del- 
la corte (ritratti dell’ Arciduca Alberto e di sua mo- 
glie, l’/nfarra Isabella Clara Eugenia, 1599, Mona- 
co, Alte Pin.). Più sensibile a influssi della pittura 
veneta P. appare nelle tele di soggetto religioso: 
Resurrezione di Cristo (Valladolid, Ospedale) 
Panza di Biumo Giuseppe (Milano 1923) colle- 
zionista italiano. Dal 1956 si è interessato con pas- 
sione di pittura astratta, acquistando tele di A. T4- 
pies, F. Klein, J. Fautrier, M. Rothko e R. Rau- 
schenberg. All’inizio degli anni Sessanta ha rivolto 
la sua attenzione ai maggiori esponenti della pop 
art (R. Lichtenstein, C. Oldenburg, J. Rosenquist, 
G. Segal), per poi concentrarsi soprattutto sulla 
scultura minimalista (C. Andre, D. Flavin, D. Judd, 
R. Morris, B. Nauman, R. Serra, S. LeWitt), l'arte 
concettuale (J. Kosuth, J. Dibbets) e quella am- 
bientale (R. Irwing, J. Turrell). Dal 1969 la colle- 
zione è stata collocata a Villa Menafoglio Litta 
Panza di Varese; a partire dal 1983 consistenti nu- 
clei di opere sono stati ceduti al Mus. of Cont. Art 
di Los Angeles, alla Solomon R. Guggenheim 
Foundation di New York e al Mus. Cantonale di 
Lugano. Le opere rimaste in Italia sono in parte 
esposte nella villa di Varese (donata al FAI nel 
1996), in parte ospitate in comodato nel Palazzo 
Ducale di Gubbio, nel Mus. d'Arte Mod. e Cont. di 
Trento e Rovereto, nel Palazzo della Gran Guar- 
dia di Verona, nel Palazzo Ducale di Sassuolo. 
Paoletti Gaspare Maria (Firenze 1727-1813) ar- 
chitetto italiano. Come architetto delle Fabbriche 
Reali in Toscana, realizzò a Firenze la Sala Bian- 
ca degli Appartamenti Reali e il corpo centrale 
del Quartiere della Meridiana, entrambi a Palaz- 
zo Pitti, la facciata sul giardino e il salone della 
Villa di Poggio Imperiale (1770-81) e la Sala della 
Niobe agli Uffizi (1779), tentando di armonizzare 
le nuove tendenze neoclassiche con la tradizione 
architettonica fiorentina. A Montecatini sì devo- 
no a lui vari edifici. tra cui la Palazzina Regia e le 
Terme Leopoldine. 
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Paolini Giulio (Genova1940) artista italiano. Dai 
primi anni Sessanta ha indagato in chiave concet- 
tuale il f'are artistico, nei suoi metodi e strumenti 
(tele nude e telai, colori, retini: Disegno geometri- 
co, 1961), esplorando il rapporto dell’opera con 
lo spazio (Orizzontale, 1964) e il tempo (Diafram- 
ma 8, 1965; D867, 1967, fotografie giocate sull’e- 
spediente della mise en abîmne). Dalla fine degli 
anni Sessanta ha privilegiato il ricorso alla citazio- 
ne sia in forma di riproduzione fotografica di ope- 
re di antichi maestri (Giovane che guarda Loren- 
zo Lotto, 1967), spunto per una colta speculazio- 
ne sui codici, le convenzioni del vedere e sul rap- 
porto tra autore, opera, spettatore, sia attraverso 
il calco in gesso, utilizzato per sviluppare il tema 
del doppio e della copia (Mimesi, 1975-76). Dagli 
anni Settanta i suoi lavori hanno assunto un respi- 
ro scenografico e teatrale (Apoteosi di Omero, 
1970; Trionfo della rappresentazione, 1983). Nel 
suo insieme, l'opera di P. rappresenta una autori- 
flessiva meditazione dell’arte sull’arte, di grande 
rigore e suggestione concettuale, tesa a evidenzia- 
re la natura tautologica e autoreferenziale della 
pratica artistica. 

Paolini Pietro (Lucca 1603-81) pittore italiano. 
Allievo di A. Caroselli a Roma, operò sempre 
(salvo un soggiorno a Venezia, 1630-32) nella 
città natale, dove nel 1640 fondò la prima azcade- 
mia lucchese di pittura. Diede una personale in- 
terpretazione del naturalismo caravaggesco ese- 
guendo dipinti religiosi e storici (Nascita di Cristo, 
Lucca, Santa Maria dei Servi; Uccisione di Wal- 
lenstein, Lucca, Palazzo Orsetti), ma anche dipin- 
ti di carattere letterario ed esoterico, per lo più 
autoritratti e figure di fanciulli a mezzo busto ri- 
tratti allume di candela: Autoritratto (Lucca, Coll. 
Mazzarosa). Introdusse a Lucca la pittura di natu- 
re morte (Natura morta con fiori, frutti e colomba 
in volo, Potenza, Palazzo San Gervasio). 
Paolino, Fra' Paolo di Bernardino del Signorac- 
cio detto (Pistoia 1490-1547) pittore italiano. Fi- 
glio di Bernardino del Signoraccio, modesto pit- 
tore pistoiese di cultura ghirlandaiesca, nel 1513 si 
fece frate domenicano nel convento di San Marco 
a Firenze divenendo allievo di Fra° Bartolomeo, 
che fu poi, insieme a Raffaello. suo costante pun- 
to di riferimento. Delicato interprete di istanze 
devozionali, si orientò verso un semplificato puri- 
smo che conosce negli anni scarsi sviluppi (Pietà, 
1519, Firenze, Mus. di San Marco; / progenitori, 
Pistoia, Mus. Rospigliosi; Madonna e santi, 1525, 
Bibbiena, Santa Maria del Sasso). 

Paolo da San Leocadio (Reggio Emilia 1447 - 
Valencia 1520 ca) pittore italiano attivo in Spa- 
gna. Di formazione probabilmente ferrarese ma 
al corrente anche dei fatti padovani, importò in 
Spagna le novità del rinascimento settentrionale 
italiano. Giunto a Valencia nel 1472 al seguito del 
cardinale Rodrigo Borgia (il futuro Alessandro 
vi), con F. Pagano affrescò il coro e dipinse il re- 
tablo grande della cattedrale di Valencia (1472- 
76), di cui restano soltanto due tavole (Battesimo 
di Cristo e Adorazione dei pastori), e verso il 1495 
eseguì il Rerablo del Salvatore per la chiesa di San 
Jaime a Villareal de los Infantes. Gli viene inoître 


riferito un gruppo di opere che fa capo alla note- 
vole Vergine del cavaliere di Montesa (Madrid, 
Prado), in cui il rigoroso impianto prospettico- 
spaziale e la marcata impronta ferrarese (F. del 
Cossa, E. de’ Roberti) coesistono con tratti nordi- 
ci, ispano-fiamminghi, assimilati a Valencia. 
Paolo Fiammingo Pauwels Franck detto (An- 
versa 1540 ca - Venezia 1596) pittore liammingo 
attivo in Italia. Dopo una formazione ad Anversa, 
forse alla scuola del Floris, all’inizio degli anni 
Settanta si stabilì a Venezia dove collaborò con il 
Tintoretto avvicinandosi in seguito al Veronese e 
assimilando la sensibilità paesistica del Bassano. 
Su commissione di Hans Fugger dipinse nel 1581- 
86 cicli di tema profano per il castello di Kir- 
chheim presso Augusta (/ quattro elementi, Le età 
del mondo, Le parti del mondo) e partecipò alla 
decorazione della Sala del Maggior Consiglio in 
palazzo Ducale (Papa Alessandro mn benedice il 
doge). E soprattutto noto per le composizioni di 
tema erotico-mitologico e pastorale ambientate 
entro vasti scenari paesistici trattati alla veneta 
ma con un’esuberanza fantastica di derivazione 
nordica (Paesaggio con Diana e le ninfe e Paesag- 
gio con Mida e Pan, Berlino, Staatl. Mus.). 

Paolo Schiavo P. di Stefano Badaloni detto (Fi- 
renze 1397 - Pisa 1478) pittore italiano. | suoi la- 
vori giovanili lo collocano nella cultura tardogoti- 
ca legata a Lorenzo Monaco e particolarmente a 
Masolino da Panicale, assieme al quale fu proba- 
bilmente a Castiglione Olona, dove gli vengono 
attribuiti alcuni affreschi con Storie di santo Stefa- 
no nell'abside della Collegiata (1435 ca). Fra le 
opere mature, di qualità meno notevole, si ricor- 
dano gli affreschi nella chiesa di San Miniato (Ma- 
donna e santi, 1436 ca) e nel convento di Santa 
Apollonia a Firenze (Crocifisso adorato da mo- 
nache. 1447 ca). 

Paolo Uccello P. di Dono detto (Pratovecchio, 
Arezzo, l 397 - Firenze 1475) pittore italiano. Aju- 
to del Ghiberti (1407) nella prima porta del Batti- 
stero fiorentino, nel 1425 era a Venezia dove la- 
vorò a mosaici di San Marco. Tornato in patria 
(1431), tra il 1436 e il 1445 figurava tra gli artisti 
più in vista di Firenze, come testimoniano le com- 
missioni per il Duomo. Nel 1445, chiamato da 
Donatello, si recò a Padova ad affrescare in Casa 
Vitaliani colossali figure di personaggi illustri 
(detti i Giganti); nel 1446 è di nuovo documenta- 
to a Firenze. Nel 1452 sposò Tommasa Malifici, 
da cui ebbe due figli; nel 1465-69 lavorò a Urbino. 
L'ultima notizia è il testamento del 1475. 

Nonsi possiedono punti di riferimento documen- 
tati per la formazione e la prima attività di P.U., 
forse avvenuta nella cerchia di G. Stamina e nella 
bottega del Ghiberti, dove è documentato nel 
1407. AI 1425 ca risale l' Annunciazione, di com- 
plicato impianto prospettico, dipinta nella Cap- 
pella Carnesecchi in Santa Maria Maggiore e oggi 
perduta. Il viaggio a Venezia. dove eseguì un mo- 
saico con la figura di san Pietro (pure perduto) 
sulla facciata di San Marco, tenne lontano l'artista 
da Firenze proprio mentre venivano delineandosi 
i caratteri fondamentali del linguaggio figurativo 
rinascimentale: da qui, forse. una certa eterodos- 
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sia della sua cultura, anche nella scienza prospet- 
tica che non segue il metodo di Brunelleschi, ma 
piuttosto l'ottica medievale. Dopo il lunettone 
con la Creazione nel Chiostro Verde di Santa Ma- 
ria Novella (1431 ca), opera ancora piuttosto 
aspra ma già possente, influenzata dal Ghiberti, il 
monumento equestre al condottiero Giovanni 
Acuto nel Duomo (1436) è il primo grande capo- 
lavoro di P.U. Lo scorcio del cassone posato su 
mensole dimostra lo strenuo impegno prospetti- 
co, mentre la figura del condottiero a cavallo è de- 
finita con sintetica, geometrica precisione. A que- 
sto momento si collegano le Storie di Noè nel 
Chiostro Verde di Santa Maria Novella: il lunet- 
tone con il Diluvio è una poderosa visione tragica 
cui concorre l'imbuto profondo della prospettiva 
con l'arca; non meno vigorosa e suggestiva è la 
scena sottostante col Sacrificio di Noè e lo scherno 
di Cam. Non molto posteriori sono probabilmen- 
te il ciclo di Storie di santi monaci a San Miniato al 
Monte a Firenze, riscoperto frammentario e dan- 
neggiato nel 1930, e gli affreschi per la cappella 
dell'Assunta nel Duomo di Prato (Storie della vita 


della Vergine e di Santo Stefano, Virtù, Santi e il 
frammento col Beato Jacopone da Todi, Prato, 
Mus. dell'Opera). A effetti fiabeschi, non esenti 
da reminescenze cortesi, concorre la prospettiva 
nei due dipinti con San Giorgio e il drago (Parigi, 
Mus. Jacquemart André; Londra, Nat. Gall., 1456 
ca). Vasari cita altri dipinti «piccoli» di P.U. in 
molte case fiorentine, e a questo proposito sorge il 
problema, ancora irrisolto, di diversi quadri di 
non grandi dimensioni che parte della critica asse- 
gna a uno o più scolari. Nel 1443, ancora per il 
Duomo di Firenze, P.U. eseguì la «sfera dell’ore», 
cioè la decorazione dell'orologio con quattro po- 
tenti e visionarie teste di profeti agli angoli; e tra il 
1443 e il 1445 fornì i cartoni per due splendide ve- 
trate tonde ( Resurrezione, Natività) 

La testimonianza maggiore della pittura di P.U. è 
tuttavia nei tre grandi pannelli (di datazione assai 
controversa, collocabili verso il 1435-40) che in 
una camera di Palazzo Medici celebravano la Bar- 
taglia di San Romano*, evento militare che aveva 
visto i fiorentini, guidati da Niccolò da Tolentino, 
vittoriosi sui senesi (uno è oggi alla Nat. Gall. di 
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1 «San Giorgio e il drago» 
(1456 ca): tempera su tavola, 
em 56,5x74. Londra, 
National Gallery. 


2 «Diluvio e recessione delle 
acque»: affresco trasferito su 
tela, cm 215x510, del ciclo 
con «Storie di Noè». Firenze, 
Santa Maria Novella, 
Chiostro Verde. 
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Londra, un altro agli Uffizi di Firenze, il terzo al 
Louvre di Parigi). Le masse in urto dei combat- 
tenti vi sono bloccate dalla prospettiva, con effet- 
ti insieme geometrizzanti e visionari, nella casisti- 
ca più singolare e varia di scorci, posizioni, risul- 
tanze: cavalli e guerrieri corazzati simili ad auto- 
mi, palizzate di lance e strani cespugli di cimieri, 
mezzelune di balestre, coni di trombe e arriccio- 
larsi di vessilli, sullo sfondo di siepi tiorite e di col- 
line gremite di soldati. A Urbino P.U. eseguì una 
tavola di cui ci è pervenuta solo la predella con il 
Miracolo dell'ostia (1469, Urbino, Gall. Naz. delle 
Marche), con le sue suggestive scenette di interni 
ed esterni pervase da un vivido senso aneddotico 
e poetico. Agli ultimi anni dell'artista, forse alla 
stessa fase urbinate, viene assegnata anche la Cac- 
cia notturna di Oxford (Ashmolean Mus.) tutta 
animata, nella sua rete prospettica, dal guizzare 
di animali e cacciatori nell'ombra notturna di una 
folta pineta. Vanno ricordati, infine, i ritratti attri- 
buiti a P.U., principalmente quello di un giovane 
volitivo dal profilo tagliente (Chambéry, Mus.), 
che si richiama a Masaccio, e quello di una dama 
(New York, Metropolitan Mus.), modulato sottil- 
mente dalla linea, che pare invece ispirarsi all’ele- 
ganza cortigiana del Pisanello. P.U. raggiunse nel 
corso della sua ricerca i risultati più vari, volta a 
volta monumentali e fiabeschi, drammetici e 
astratti, con effetti che nel Novecento hanno fatto 
ravvisare singolari analogie sia con il cubismo sia 
con il surrealismo, ma che allo storico rivelano so- 
prattutto la ricchezza dialettica della cultura figu- 
rativa del Quattrocento fiorentino. La tavola del 
Louvre, che gli si attribuisce, nella quale egli com- 
pare tra i Cinque fondatori dell'arte rinascimenta- 
le, dimostra con semplice eloquenza l’importanza, 
di cui egli stesso dovette aver coscienza, del ruolo 
storico svolto dalla sua opera. 

Paolo Veneziano (Venezia, attivo tra il 1320 cae 
il 1362) pittore italiano. Si formò probabilmente 
nell'ambiente dei pittori bizantineggianti, operosi 
a Venezia, e su dipinti provenienti da Costantino- 
poli. ma si mostrò anche aperto all’influsso giotte- 
sco padovano, come si osserva già nelle opere gio- 
vanili (si ritiene di sua mano il paliotto con Storie 
del beato Leone Bembo, dipinto nel 1321 per San 
Lorenzo a Venezia. ora nella Cattedrale di Di- 
gnano in Istria). La sua prima opera datata è l'/n- 
coronazione della Vergine (1324, ora alla Nat. 
Gall. di Washington), che manifesta una cultura 
figurativa vasta e nel contempo molto equilibrata. 
In dipinti più tardi si accentua l'influsso dello stile 
aulico di Costantinopoli, interpretato tuttavia 
sempre con una sottigliezza decorativa squisita- 
mente gotica: Dormitio Virginis (1333, per San 
Lorenzo a Vicenza, oggi al Mus. Civ.); Lunetta 
Dandolo (1339), posta sulla tomba del doge in 
Santa Maria dei Frari a Venezia; Pala feriale (rea- 
lizzata assieme ai figli Luca e Giovanni nel 1345) 
destinata a coprire nei giorni feriali la Pala d'Oro 
posta sopra l'altare maggiore in San Marco: ope- 
ra, questa, di grande prestigio, anche per la parti- 
colare collocazione, e che lo consacrò vero capo- 
scuola della pittura trecentesca veneziana. Fra le 
opere successive sono la Madonna con il Bambi- 
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«Incoronazione della Vergine» (1358): olio su tavola, 
cm 110x68. New York, Frick Collection. 


no (firmata e datata 1347) per la chiesa di Carpi- 
neta (Cesena, Palazzo Vescovile), l'/ncoronazio- 
ne della Vergine (1358, firmata con il figlio Gio- 
vanni, New York, Frick Coll.) e i grandi polittici 
in San Martino a Chioggia (1359), in San Giaco- 
mo a Bologna, alle Gall. dell'Acc. di Venezia, ad 
Arbe ecc. Pur di qualità non costante (anche a 
causa della collaborazione dei figli), queste opere 
fissano schemi iconografici e tipologici poi ampia- 
mente utilizzati dai pittori veneziani per tutto il 
Trecento. Nei dipinti successivi alla coperta della 
Pala d'Oro di San Marco, si fanno più rari i riferi- 
menti a motivi spaziali giotteschi e si attenua il vi- 
gore della definizione lineare, mentre prevalgono 
elementi più ortodossamente bizantini, con un 
processo di arcaicizzazione che presenta punti di 
somiglianza con quanto accadeva contempora- 
neamente nella pittura fiorentina. 

Paolozzi Eduardo (Edimburgo 1924) scultore. li- 
tografo e designer inglese. Ha studiato a Edim- 
burgo e alla Slade School di Londra (1944- 47). 
Membro dell’Independent Group (1952), si è in- 
teressato all’iconografia delle comunicazioni e 
della società di massa; attraverso il recupero e la 
rielaborazione di immagini derivate dal mondo 
della pubblicità e della popular imagery ha contri- 
buito alla definizione dei caratteri della pop art 
inglese. La sua scultura, analogamente costituita 
da parti di macchine e pezzi meccanici rifatti in 
bronzo e altri materiali industriali bizzarramente 
assemblati, costruisce un paesaggio tecnologico li- 
beramente inventato. Tra le sculture. Ciclope 
(1957). Rizla (1965). La città del cerchio e del qua- 
drato (1963-66. tutte a Londra. Tate Gall.). 
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papier collé tipo di + collage ottenuto con fram- 
menti di carta decorata o stampigliata ritagliati e 
incollati sulla tela ed eventualmente trattati con 
colori, inchiostri, matite. La tecnica, introdotta nel 
1912 da G. Braque, ebbe immediato successo 
presso P. Picasso e J. Gris e fu adottata anche da 
H. Matisse nelle opere tarde. Essa consente di su- 
perare una rappresentazione puramente illusioni- 
stica dell'oggetto e dello spazio, evocandoli attra- 
verso la matericità del frammento. 
Papini Guasparri di Bartolomeo (Firenze, attivo 
dal 1587 - m. 1621) arazziere italiano. Fu direttore 
della manifattura medicea, dove copiò ad arazzo, 
con grande abilità. cartoni di Alessandro Allori, 
Domenico Passignano, Ludovico Cigoli. 
Papworth John Buonarroti (Londra 1775 - Saint 
Neots 1847) architetto inglese. Esponente tra i più 
significativi dell’eclettismo anglosassone, realizzò 
numerose opere stilisticamente disparate: dai 
templi grecizzanti e goticizzanti di Alton Towers 
(Staffordshire, 1818-22) alle «cineserie» che carat- 
terizzano la facciata della Sparrow Tea Wa- 
rehouse (Londra, 1822-23). Fu un notevole inter- 
prete del neopittoresco incentrato sul tema dei 
gurdni (il gardenesque): parco di Kew Priory, 
urrey (1823); parco di Beddington Rectory, Sur- 
rey (1842). 
Paquier Claudius Innocentius du (Treviri, ? - 
Vienna 1751) ceramista di origine olandese. Fu il 
primo direttore della manifattura di porcellane di 
Vienna, fondata nel 1719. La sua produzione, di gu- 
sto tardobarocco. fu caratterizzata da manici e bec- 
chi in forma animale, mascheroni applicati, ornati 
con foglie e palmette, cartigli e fogliami ispirati alla 
decorazione architettonica dei palazzi viennesi. 
paradiso nelle chiese paleocristiane e romaniche, 
il cortile scoperto circondato dal quadriportico 
davanti alla chiesa. 
paramento in architettura, la superficie di un mu- 
ro rustico 0 già intonacato. Si chiamano così an- 
che gli addobbi mobili di una chiesa. 
parascenio nel teatro greco, avancorpo laterale 
del palcoscenico, dotato di porte da cul entravano 
e uscivano gli attori e le macchine teatrali. Da en- 
trambi i lati delimita la pedana (/ogéion) su cui si 
svolgeva la recitazione 
parasta pilastro incassato in una parete: a diffe- 
renza della + lesena, con la quale viene spesso 
confuso. ha funzione portante. 
parchettatura procedimento di restauro che con- 
siste nell'applicare sul retro d'una tavola dipinta 
delle assicelle incrociate per impedire che il legno 
si deformi. 
Pardi Gianfranco (Milano 1933) pittore e sculto- 
re italiano. La sua ricerca si è delineata, dagli anni 
Sessanta, in un'area contigua al minimalismo e al- 
l’arte concettuale. La rigorosa progettazione delle 
composizioni è sottesa da una continua riflessione 
sulla geometria del costruire, sulle strutture ar- 
chetipiche dell’architettura e sul colore in una 
prospettiva di derivazione costruttivista e neopla- 
stica. I suoi lavori. di estremo rigore formale. si 
basano sull’integrazione — di matrice illuministi- 
co-razionalista — di pittura. scultura, disegno. car- 
penteria (serie dei Verrazzi, delle Architetture, 
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1972-75, delle Diagonali, 1979-80, delle Absidi, 
1979-84; Body building, 1986). 

Parentino o Parenzano, Bernardo (Parenzo, 
Croazia, 1450ca - Padova?, 1500ca) pittore italia- 
no. Formatosi in istria, forse a contatto con lo 
Schiavone, verso il 1480 si trasferì in Italia dove 
lavorò fra Mantova e Padova. Da probabili espe- 
rienze come miniatore deriva il minuto calligrafi- 
smo di opere giovanili come il Redentore tra i san- 
ti Agostino e Gerolamo (Modena, Gall. Estense), 
ispirate a Mantegna ma anche ai ferraresi e ai 
nordici. Più tardi si convertì a un più misurato e 
pacato classicismo (Tentazioni di sant'Antonio, 
Roma, Gall. Doria Pamphili), spesso venato di un 
certo gusto per la scena di genere (frammentarie 
Storie di san Benedetto, 1489-94, Padova, Chiostro 
di Santa Giustina) 

Paresce Renato, propriamente René (Carouge, 
Ginevra, 1886 - Parigi 1937) pittore italiano di ori- 
gine svizzera. Laureatosi in fisica, nel 1912 si sta- 
bilì a Parigi, cominciando a dipingere da autodi- 
datta e inserendosi nell’ambiente dell’Ecole de 
Paris. Nuovamente a Parigi tra 1925 e 1930 dopo 
vari soggiorni londinesi, dipinse tele che oscillano 
tra il postcubismo delle vedute urbane, dei pae- 
saggi e delle nature morte e riprese classiciste ispi- 
rate alla pittura toscana del Quattrocento (Pae- 
saggio classico, 1925, Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Mod.).Tale cifra stilistica ne fece una figura origi- 
nale nel contesto del Novecento italiano e del 
gruppo degli Italiens de Paris, del quale entrò a 
far parte nel 1928; nello stesso anno ordinò la sala 
dell’Ecole de Paris alla Biennale di Venezia. Do- 
po il 1930 la sua pittura si fece visionaria e so- 
gnante, tendente a sintetizzare in chiave quasi 
astratta rappresentazioni ispirate a marine, porti e 
paesaggi immaginari (Statua e scala, 1929, Milano, 
Civ. Mus. di Arte Cont.). 

Parigi (secc. xvi-xvt) famiglia di architetti, sce- 
nograli e incisori fiorentini. ALFONSO 1 (Firenze 
1535 ca - 1590) fu allievo di B. Ammannati e atti- 
vo per i Medici a Firenze, dove portò a termine il 
Palazzo degli Uffizi e costruì i chiostri di Santo 
Spirito e di Santa Trinita. Suo figlio GIULIO (Firen- 
ze 1571-1635) è il membro più importante della 
famiglia: ma più che per la sua attività di architet- 
to a Firenze, dove fu allievo e collaboratore di B. 
Buontalenti e proseguì con sobria eleganza la tra- 
dizione cinquecentesca, è famoso per la sua scuo- 
la di architettura, scenografia e incisione e per la 
sua attività di scenografo delle feste della corte 
granducale, di cui esistono incisioni eseguite da J. 
Callot e da R. Cantagallina. Fra le sue principali 
realizzazioni furono gli apparati per il Giudizio di 
Paride (1608; creati in occasione delle nozze di 
Cosimo ti de’ Medici con Maria Maddalena d'Au- 
stria) e il Torneo alla sbarra, per il carnevale del 
1613. La sua concezione spaziale prebarocca furi- 
presa e sviluppata dal figlio aLFoNsO ll (Firenze 
1606-56). fra l’altro, nel teatrino e nell’isolotto del 
Giardino di Boboli 

Parler (secc. xIv-xv) famiglia di architetti e scul- 
tori di origine renana. attivi in Germania, Au- 
stria. Boemia. Ungheria e Italia. I due maggiori 
rappresentanti della famiglia, che diede nome a 
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un periodo dell’arte tardogotica sveva e boema 
(il cosiddetto Parler-Zeit), furono Heinrich e Pe- 
ter. HEINRICH, attivo a Colonia e in Svevia nella 
prima metà del sec. xiv, fu influenzato in parte 
anche dall'ambiente di Friburgo e di Strasburgo. 
La sua opera maggiore è il coro della chiesa di 
Schwàbisch Gmiind (1351), uno dei primi esempi 
di Hallenkirche, cioè di chiesa a sala la cui strut- 
tura esalta la funzione civile dell’edificio e lo 
inonda di luce. Suo figlio reTeR (Schwàabisch 
Gmiind 1333 - Praga 1399) fu il maggiore archi- 
tetto e scultore della Praga di Carlo iv, uno dei 
centri internazionali del gotico. In collaborazione 
con i figli WENZEL e JOHANN IV completò, a partire 
dal 1356, il Duomo di San Vito (iniziato dieci an- 
ni prima dall'architetto francese Mathieu d’Ar- 
ras), rinnovando il sistema delle volte con l’arti- 
colazione delle nervature, elemento nuovo che sì 
diffonderà in tutta la Germania. Nel 1357 l’impe- 
ratore gli commissionò il cosiddetto Ponte di 
Carlo iv, in sostituzione di quello precedente di- 
strutto da una piena della Moldava. Autore di 
molte altre imprese architettoniche, esercitò 
forse un'influenza ancora più rilevante nella 
plastica, dove diede risultati eccellenti impron- 
tati a un naturalismo austero e a una notevole 
evidenza volumetrica (Praga, Cattedrale: tom- 
be dei Prémyslidi e 21 busti, 1374-80. cor'ocati 
nella zona mediana del triforio e dedicati a so- 
vrani e arcivescovi, ma anche agli architetti della 
Cattedrale, tra i quali lo stesso P.). Altri espo- 
nenti della famiglia furono JOHANN 1, probabil- 
mente fratello di Peter, attivo nelle cattedrali di 
Friburgo (1353) e di Basilea (1357), HANS tl e MI- 
CHAEL ll (attivi nella Cattedrale di Ulma tra il 
1377 e il 1392) e micHaEL Iv, autore di un disegno 
per la facciata della Cattedrale di Strasburgo. 
Parmiggiani Claudio (Luzzara, Reggio Emilia, 
1943) artista italiano. La sua ricerca di matrice 
concettuale attinge alla storia della pittura, citan- 
do e rielaborando dettagli di opere dei maestri 
(da Piero della Francesca ai fiamminghi a Mon- 
drian), in un gioco, ottico e semiotico, di rimandi, 
rifrazioni, allusioni, slittamenti di senso che tra- 
sforma il frammento in simbolo e metafora 
(Yang-Yin, 1969, ritratti dei Montefeltro di Piero 
della Francesca con fisionomie scambiate: De/o- 
cazioni, 1970-71, impronte in negativo di quadri 
rimossi dalle pareti; Sineddoche. 1976. che allude 
a una tela di D. Dossi). In parallelo, si è appro- 
priato di strumenti neodada (Pellenondo. 1968: 
Zoo geometrico, 1969, Amsterdam, Stedelijk 
Mus. Delfi, 1980: Mercurio che passa davanti al 
sole }982. Milano, Civ. Mus. d'Arte Cont.) per 
elaborare una poetica della memoria sospesa tra 
fascinazione metalisica dell’antico e rifondazione 
iconografica della modernità 

Parmigianino Francesco Mazzola detto il (Par- 
ma 1503 - Casalmaggiore, Cremona, 1540) pittore 
italiano. Allevato dagli zii Pier Ilario. Filppo e 
Michele Mazzola. pittori di provincia. si formò a 
diretto contatto con il Correggio. vperante allora 
ai grandi cicli di affreschi parmensi. Precocissimo 
= la sua prima opera. un Battesimo di Cristo (Ber- 
lino, Staatl. Mus.) è del 1519- attese alla decora- 
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1 Particolare degli affreschi (1523) nel «boudoir» di Paola 
Gonzaga. Fontanellato, Rocca dei Sanvitale. 

2 «Madonna dal collo lungo» (1535 ca): olio su tavola. 

em 219x135. Firenze, Uffizi. 


zione di due cappelle in San Giovanni Evangelista 
e, intorno al 1523. a quella del boudoir di Paola 
Gonzaga nella Rocca dei Sanvitale a Fontanella- 
to: quest'ultima opera. richiamantesi alla correg- 
gesca Camera di San Paolo. narra in una freschis- 
sima cornice di cielo e di pergole la drammatica 
favola di Atteone. Rispetto al grande modello. il 
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P. riesce ad affermare la sua personalità, fatta di 
tenerezza ed eleganza e arricchita da una diretta 
conoscenza della prima «maniera» toscana attra- 
verso le opere di M. Anselmi, attivo a Parma. Nel 
1524 andò a Roma; a quel viaggio risale la sua co- 
noscenza, decisiva, dell’opera di Michelangelo e 
di Raffaello. Il P. riuscì a tradurre in termini origi- 
nali i moduli stilistici rinascimentali, con un orien- 
tamento ormai pienamente manieristico. Si sa che 
prese parte direttamente agli incontri e alle di- 
scussioni che avevano luogo in casa di Paolo Val- 
dambrini, segretario di Clemente vii, e ai quali 
erano presenti il Rosso Fiorentino, Perino del Va- 
ga e Giulio Romano. Fra le opere di questo pe- 
riodo si ricordano la Visione di san Girolamo 
(1525-26 e 1527, Londra, Nat. Gall.), le Nozze mi- 
stiche di santa Caterina (Londra, Nat. Gall.) e il 
Ritratto di Lorenzo Cybo (1525 ca, Copenaghen, 
Statens Mus. for Kunst). Scampato al Sacco di 
Roma (1527), il P. risalì prima a Bologna, dove la- 
sciò alcune pale (Madonna col Bambino, i santi 
Margherita, Benedetto, Girolamo e un angelo, già 
in Santa Margherita e ora alla Pin. Naz.; San Roc- 
co e un donatore, San Petronio) e continuò a di- 
pingere composizioni di piccole dimensioni, fra 
cui la celebre Madonna della rosa (Dresda, 
Gemialdegal.); poi a Parma, dove gli ultimi anni 
della sua vita furono tormentati dalle assillanti ri- 
chieste dei fabbricieri della chiesa della Steccata, 
che lo sollecitavano a terminare gli affreschi della 
chiesa commissionati nel 1531, iniziati nel’35 e la- 
sciati incompiuti nel ‘39. Imprigionato per debiti, 
riuscì a fuggire a Casalmaggiore: quì, mentre cer- 
cava di risolvere i suoi problemi con l’alchimia, 
morì, stranito e disperato, a soli 37 anni 

Artista la cui importanza supera ampiamente il 
numero ristretto delle opere, il P. incarna l'ideale 
più sensualmente involuto del manierismo inter- 
nazionale. Raramente la pittura ha saputo trasfe- 
rire i suoi contenuti in un mondo espressivo di al- 
trettanta passionale eleganza. E di questa dote sa- 
ranno ben avvertiti, verso la fine del Cinquecento, 
gli artisti che, come i Carracci, avvieranno il corso 
della pittura verso la sensibilità del barocco. At- 
traverso i suoi allievi, Niccolò dell'Abate e il Pri- 
maticcio. operanti a Fontainebleau, il P. influenzò 
profondamente la pittura francese. Le sue opere 
più significative nella direzione del raggiungimen- 
to di una eleganza formale supremamente aristo- 
cratica, quasi astratta nei suoi irrealistici allunga- 
menti, sono la Conversione di san Paolo (1527-28, 
Vienna, Kunsthistorisches Mus.). le Vergini folli e 
le Vergini sagge affrescate sulla volta della Ma- 
donna della Steccata e la Madonna dal collo lun- 
go (1535 ca, Firenze. Uffizi). Il P. fu anche ritratti- 
sta: dal giovanile Autoritratto allo specchio (1524, 
Vienna, Kunsthistorisches Mus.) alla cosiddetta 
Schiava turca (Parma, Pin. Naz.), all'Amea (Na- 
poli. Mus. di Capodimonte). è riuscito a restituire 
con struggente precisione lo splendore e la malin- 
conia della giovinezza. 

Parodi Filippo (Genova 1630-1702) scultore e in- 
tagliatore italiano. Attivo a Genova dal 1661. do- 
po un soggiorno romano introdusse nella sua città 
natale. e successivamente nel Veneto (1678), il 


linguaggio della scultura di origine berniniana, 
unito a un gusto quasi settecentesco per la morbi- 
dezza e la luminosità della materia (/mmacolata. 
Genova, Santa Maria della Cella; Gloria di santa 
Marta, 1674-78, Genova, Santa Marta: Specchiera 
Brignole, Genova, Palazzo Rosso; monumento 
Morosini, Venezia, San Nicola dei Tolentini; De- 
posizione, 1685, Padova, Santa Giustina: decora- 
zione della Cappella del Tesoro, Padova, Basilica 
del Santo, 1689-92). Per l'evoluzione del suo lin- 
guaggio fu importante il contattocon P. Pugete la 
conoscenza delle opere romane di M. Caffà. 
parodo nel teatro greco, ciascuno dei due passag- 
gi laterali collocati tra il proscenio (skené), una co- 
struzione rettangolare utilizzata come deposito e 
ridotto, e l'orchestra. 

Parrasio (secc. v-Iv a.C.) pittore greco. Origina- 
rio di Efeso, operò ad Atene. Non si conserva 
nessun originale, e la sua personalità viene rico- 
struita in base a tradizioni letterarie (Plinio, Ate- 
neo, Stradone) che gli attribuiscono una ricca pro- 
duzione. Tra le sue opere più celebri si ricordava- 
no i disegni per la centauromachia dello scudo 
bronzeo dell’Atena Pròmachos di Fidia, il famo- 
sissimo dipinto con la personificazione del Demos 
di Atene e vari quadri di genere. L'importanza di 
P. è legata alla soluzione originale data con il di- 
segno al volume e al movimento dei corpi, nella 
ricerca di una spazialità tridimensionale, parago- 
nabile a quella di Scopa in ambito scultoreo. 
Parrish Maxtield (Filadelfia. Pennsylvania, 1870 - 
Plainfield, New Hampshire, 1966) pittore e illu- 
stratore statunitense. Dopo gli studi alla Pennsyl- 
vania Academy of Fine Arts, si applicò con gran- 
de successo all’illustrazione di libri e riviste. Più 
importante è però la sua attività come paesaggi- 
sta, alla quale si dedicò in modo esclusivo a parti- 
re dal 1930. Anche se la tecnica elaborata da P., e 
da lui usata con abilità sbalorditiva, rende i suoi 
dipinti simili a riproduzioni fotografiche, in realtà 
le sue visioni della campagna americana (in vari 
momenti del giorno e dell’anno) sono cariche di 
sottili e inquietanti suggestioni, che hanno avuto 
molta influenza su una certa produzione grafica e 
cinematografica statunitense (Crepuscolo, 1935, 
Boston, M. Parrish Estate e Vose Gall. Chiesa a 
Norwich, Vermont, 1950, Boston, M. Parrish 
Estate e Vose Gall.). 

Parri Spinelli (Arezzo 1387-1453) pittore italia- 
no. Figlio di Spinello Aretino, col quale collaborò 
a Siena (Storie di Alessandro in, 1407, Palazzo 
Pubblico). fu attivo soprattutto ad Arezzo, dove 
eseguì aff'reschi in San Domenico, raffiguranti 
una grande Crocefissione e Storie di san Nicola 
(1440) ca), fra gli esiti più notevoli della sua perso- 
nalissima interpretazione dei modi tardogotici che 
risente sia di Lorenzo Monaco che delle novità 
del Ghiberti. Si ricordano ancora la Madonna del- 
la Misericordia (1448 ca, Santa Maria delle Gra- 
zie) e l'affresco staccato (Palazzo Comunale) col 
Crocefisso, nervosa rievocazione dell’espressioni- 
smo gotico, oltre a un nutrito corpus di disegni. 
Pars William (Londra 1742 - Roma 1782) pittore 
inglese. Iniziò come ritrattista, pittore di storia e di 
paesaggio, ma ben presto si specializzò nel dise- 
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gno di antichità daì vero, accompagnando campa- 
gne di studio come quella in Asia Minore di N. 
Revette R. Chandler nel 1764. I suoi disegni furo- 
no incisi nei due volumi delle Antichità della Jonia, 
mentre quelli eseguiti in Grecia servirono per illu- 
strare le Antichità di Atene di J. «Athenian» Stuart 
e N. Revett. Nel 1775 vinse una borsa di studio per 
"Italia e a Roma lavorò en plein air all'acquerello, 
spesso in compagnia di Th. Jones e di altri inglesi, 
combinando nelle sue vedute l'esattezza propria 
del topografo con la percezione dell’atmosfera del 
uogo (Campo Vaccino, Londra, Tate Gall.). 
partica, arte + iranica, arte. 

Pascali Pino (Bari 1935 - Roma 1968) artista ita- 
iano. Dopo gli studi all'Accademia di belle arti a 
Roma, lavorò come grafico pubblicitario e sceno- 
grafo per la televisione proponendo interventi su 
grande scala e sviluppando una vocazione per 
‘environment e le invenzioni scultoree poveriste 
basate su assemblaggi di materiali di recupero 
che, insieme a un'ironia giocosa di derivazione 
pop e a uno sperimentalismo neodada, hanno 
rappresentato una costante della sua breve e vita- 
lissima parabola artistica (P.morì prematuramen- 
te in un incidente con la moto). Al ciclo dei Fram- 
menti di donna, pezzi anatomici femminili realiz- 
zati con tele sagomate e centinate (tra cui Omag- 
gio a Billie Holiday-Labbra rosse, 1964, Torino, 
Gall. Civ. d'Arte Mod., colta parafrasi di T. Wes- 
selmann), seguì quello dissacrante delle Armi 
(1965), sculture-giocattolo in legno e tela che ri- 
producono fedelmente cannoni, mitragliatrici, 
bombe: dal 1966 la natura divenne la principale 
ispiratrice dei suoi lavori: dal ciclo degli Animali 
(Ricostruzione di un dinosauro, 1966, Roma, Gall. 
Naz. d'Arte Mod.) alle diverse versioni del Mare 
(1966-67), simulato con tela bianca su centine di 
legno e bacinelle d'acqua colorata, dai Bachi da 
setola (1968). grandi bruchi in setole sintetiche, al- 
la Vedova blu (1968), enorme ragno di legno e pe- 
lo acrilico, alle Liane (1968) in lana d'acciaio in- 
trecciata 

Pascin Jules, nome anglicizzato di Julius Pincas 
(Vidin 1885 - Parigi 1930) pittore e disegnatore 
statunitense di origine bulgara. Viaggiatore irre- 
quieto, cosmopolita per vocazione, da Vienna e 
Monaco, dove aveva collaborato a «Simplicissi- 
mus» e «Lustige Blitter» con disegni umoristici. 
approdò nel 1905 a Parigi. Qui sviluppò un lin- 
guaggio figurativo crudo e ricco di venature sarca- 
stiche, che trovava la sua espressione più diretta in 
disegni appena ritoccati talvolta da interventi al- 
l'acquerello. Dal 1914 a New York. viaggiò a lun- 
go negli Stati Uniti del Sud. riempiendo numerosi 
quaderni di schizzi e disegni (New York, Mus. of 
Mod. Art: San Antonio, Texas. Marion Koogler 
Nay Inst.). Di nuovo in Europa negli anni Venti, e 
in contatto con gli artisti dell'Ecole de Paris. pro- 
dusse anche opere di tema biblico e mitologico, 
ma soprattutto ritratti femminili pervasi di sottile 
erotismo, sviluppando i suoi modi espressivi, tat- 
volta grotteschi, in direzione di una fusione atmo- 


sferica dell'immagine con il fondo (Temple of 


Beauty, 1925, Parigi, Mus. d'Art Mod de la Ville). 
Pascoli Lione (Perugia 1674 - Roma 1744) sto- 


riograto e scrittore d’arte italiano. Giunto giova- 
nissimo a Roma, viaggiò molto in Italia e in Euro- 
pa. Scrisse un centinaio di biografie di artisti (non 
tutte raccolte nei due volumi di Vite de? pittori, 
scultori e architetti moderni, 1730-36, e in Vite de’ 
pittori... perugini, 1732), che testimoniano la sua 
ammirazione per il grande barocco romano, posi- 
tivamente contrapposto alla decadenza del «fri- 
volo» rococò 

Pasinelli Lorenzo (Bologna 1629-1700) pittore 
italiano. Dopo un apprendistato presso la bottega 
di S. Cantarini, operò come pittore di temi devo- 
zionali in importanti commissioni pubbliche co- 
me l'Enirata di Cristo a Gerusalemme e Cristo ap- 
pare alla Vergine dopo la Resurrezione (Bologna. 
San Girolamo della Certosa). la cui concezione 
grandiosa rievoca Veronese. Decorò palazzi a 
Bologna (Palazzo Comunale), Mantova (Reggia 
di Marmirolo) e Torino e studiò a lungo a Roma. 
Stabilitosi a Bologna. fu attivo per la città ma an- 
che per molti committenti europei. Tra le sue pa- 
le d'altare si segnala il Miracolo di sant Antonio 
da Padova (Bologna, San Petronio). Furono suoi 
allievi importanti pittori del Settecento bolognese 
come i Dal Sole, G.A. Burrini, D. Creti. 

Pasini Alberto (Busseto, Parma, 1826 - Cavoret- 
to, Torino, 1899) litografo e pittore italiano. Dopo 
un'intensa attività di litografo, cui era stato indi- 
rizzato a Parma da P. Toschi, nel 1851 si stabilì a 
Parigi dove entrò in contatto con i pittori di + 
Barbizon e cominciò a dipingere paesaggi di gusto 
romantico. Attirato dalla moda dell’esotico, rea- 
lizzò una pittura «orientalista». ricca di notazioni 
veristiche (seguì l’ambasciatore Burrée prima in 
Persia e nei paesi arabi, 1855, e poi ad Atene e a 
Costantinopoli, 1867). Stabilitosi a Torino nel 
1870, continuò a dipingere soggetti esotici (Caccia 
al falco in Persia, 1864, Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Mod.: bozzetto di Velieri nel porto di Costantino- 
poli, Torino, Gall. Civ. d'Arte Mod.) alternati a 
paesaggi dal vero della collina torinese. 

Pasitele (attivo nel sec. 1 a.C.) scultore, coropla- 
sta, toreuta originario di Taranto. Divenuto citta- 
dino romano con la /ex Plautia Papiria dell'89 
a.C., era noto (Plinio) per aver compilato un cata- 
logo in cinque volumi delle sculture più famose 
del mondo, che ebbe molta influenza sugli scritto- 
ri latini (Cicerone. Properzio). Gli si attribuivano 
uno /uppiterin oro e avorio nel tempio di Metello 
sul Campo Marzio. e numerosissime statue in 
bronzo e in marmo. Studioso appassionato della 
natura (si narrava di una pantera che lo aveva 
quasi ucciso mentre ritraeva un leone in gabbia). 
non ci è direttamente noto attraverso opere a lui 
attribuibili con certezza, anche se recentemente è 
stata riconosciuta la sua firma su un frammento di 
una statua maschile con mantello (Verona. Mus. 
Archeologico). Si conoscono invece opere lirma- 
te da suoi allievi. come + Stefano. 

Pasmore Victor (Chelsham. Surrev. 1908 - 
Gudja. Malta. 1998) pittore e scultore inglese. 
Dopole esperienze essenzialmente neoimpressio- 
niste degli anni Trenta. culminate nella fase natu- 
ralistica e realista lirica della partecipazione alla 
Euston Road School (// caffè parigino. 1936-37. 
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Manchester, City Art Gall.; Nudo seduto, 1941, 
Londra, Tate Gall.), nel dopoguerra si orientò 
verso l'astrattismo, sviluppando e aggiornando, 
con opere in materiali plastici, le sperimentazioni 
suprematiste e costruttiviste (Costruzione sinteti- 
ca, 1965-66, Londra, Tate Gall.). Le ricerche sulle 
leggi interne della forma e la progettazione di 
nuove forme urbane in stretto contatto con archi- 
tetti e urbanisti (Peterlee Pavilion, 1970) collega- 
no il suo lavoro al programma e alle problemati- 
che del Bauhaus. 
Pasotti Bernardo + naif. 
Passarotti o Passerotti, Bartolomeo (Bologna 
1529-92) pittore e incisore italiano. Documentato 
a Roma nel 1551, lavorò nella bottega di T. Zucca- 
rì. Nel 1565 datò il suo primo quadro nella città 
d'origine (Madonna e santi, San Giacomo Maggio- 
re). diventando in quel periodo un protagonista 
della vita artistica bolognese. Autore di tele devo- 
zionali in linea con il rigore controriformista (Pre- 
sentazione al tempio, Bologna, Pin. Naz.), fu anche 
notevolissimo interprete dell’arte del ritratto attra- 
verso un approccio di pungente e talora aggressivo 
naturalismo (Speziale e Ritratto di vecchio, Roma, 
Gall. Spada: Ritratto dei fratelli Monaldini, 1580 ca, 
Hopetown House, Scozia, Coll. Lord Linlithgow). 
Le sue ricerche anatomiche e naturalistiche, colti- 
vate in uno dei centri europei della ricerca scienti- 
fica quale era Bologna, sono documentate dalla 
produzione grafica e dalle vivaci scene di genere 
(Macelleria e Pescheria, Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Antica: Pollivendole, Firenze, Coll. Longhi). 
Passarotti o Passerotti, Tiburzio (Bologna 1553 - 
1612) pittore italiano, figlio di Bartolomeo. A lun- 
go immeritatamente trascurato, fu pittore di qua- 
lità nel contesto del tardo manierismo bolognese 
(Annunciazione, Bologna, Santa Cristina; Assun- 
ta. Santa Maria della Mascarella). 
Passavant Johann David (Francoforte sul Meno 
1787-1861) storico dell'arte tedesco. Allievo di 
C.F. Rumohr, è considerato un tipico «conoscito- 
re» ottocentesco. La sua celebre monografia su 
Raffaello (1839), basata sulla redazione del cata- 
logo sistematico e ragionato delle opere, costitui- 
sce un modello metodologico. 
Passeri Giovan Battista (Roma 1610-79) pittore 
e scrittore d'arte italiano. Perduta l'opera pittori- 
ca, la sua fama è legata all'attività di storiografo: 
le Vite de' pittori, scultori, ed architetti..., pubblica- 
te solo nel 1772 e concepite come continuazione 
dell'opera storiografica di G. Baglione, sono uno 
spaccato vivacissimo dell'ambiente artistico ro- 
mano del Seicento. caratterizzato con imparzia- 
lità nelle due correnti principali, quella classicisti- 
ca e quella barocca. 
Passignano Domenico Cresti detto il (Passigna- 
no. Firenze. 1559 - Firenze 1638) pittore italiano. 
Formatosi a Firenze. sentì soprattutto l'influenza 
di F. Zuccari, col quale collaborò alla decorazione 
della cupola del Duomo. Come il Cigoli. cercò di 
rinnovare gli ormai stanchi modi tardomanieristi- 
ci con un morbido cromatismo appreso in un sog- 
iorno veneziano e con la tendenza a una sempli- 
icazione formale e compositiva secondo il nuovo 
orientamento riformato dei pittori fiorentini. Fu 


attivo anche a Roma, dove operò tra l’altro in 
Santa Maria Maggiore (Sacrestia Nuova, 1605- 
10), Chiesa Nuova e Sant'Andrea della Valle 
(Cappella Barberini, 1604-13). Tra le opere tosca- 
ne si ricordano Predica del Battista (Firenze, San 
Michele Visdomini), Storie. di sant Antonino 
(1589, Firenze, San Marco) e Consegna delle chia- 
vi (Pisa, San Francesco) 

pastello tecnica pittorica basata sull’impiego di 
bastoncini o cilindretti, detti a loro volta pastelli, 
ottenuti modellando un impasto di pigmenti puri 
in polvere e acqua resa agglutinante da sostanze 
varie (decotto dì orzo o lino, gomma arabica ecc.). 
I p. possono essere morbidi, semiduri o duri (la 
durezza è spesso ottenuta con l'aggiunta di cera) e 
possono essere adoperati su diversi tipi di superfi- 
ci ruvide (carta ma anche tela a trama fine). Il ri- 
sultato che se ne ottiene ha il pregio dell'imme- 
diatezza, ma è fragile, e per questa ragione lo si 
spruzza spesso con fissativi che tuttavia riducono 
la brillantezza dei colori. La tecnica si sviluppò 
verso la fine del sec. xv dall'uso del gesso nel dise- 
gno, e raggiunse la perfezione nel sec. xvi. 
pasticcio in pittura, imitazione dell’opera di un 
artista realizzata mischiando elementi di sue ope- 
re diverse. 

pastoforia nome comune dei due ambienti, il + 
diaconico e la + protesi, che affiancano l'abside 
di alcune chiese paleocristiane. 

Pastura Antonio del Massaro o Antonio da Vi- 
terbo detto il (Viterbo 145() ca - prima del 1516) 
pittore italiano. E autore in prevalenza di affre- 
schi (appartamento Borgia in Vaticano, con il 
Pinturicchio; tribuna del Duomo di Orvieto; coro 
del Duomo di Tarquinia), nei quali riprese, con 
gradevole eleganza, motivi del Perugino e del Pin- 
turicchio. 

Patch Thomas (Exeter 1725 - Firenze 1782) pit- 
tore inglese. Allievo a Roma e copista di C.-J. 
Vernet dal 1747, dipinse paesaggi di ispirazione 
classica, scene costiere e di burrasca. Espulso dal- 
lo Stato Pontificio nel 1755, riparò a Firenze dove, 
sotto la protezione del residente inglese sir H. 
Mann, dipinse vedute della città (L’Arno col pon- 
te alla Carraia dalle Cascine; L'Arno dalla Zecca 
Vecchia, Houghton Hall, marchese di Cholmon- 
deley) e vivaci caricature delle allegre riunioni 
della colonia anglosassone (Gli asini d'oro, Lon- 
dra, The Lewis Walpole Library). A Firenze rea- 
lizzò inoltre tre serie di stampe dagli affreschi di 
Masaccio. di Spinello Aretino e da dipinti di Fra” 
Bartolomeo. 

Patel Pierre Antoine (Parigi 1648-1707) pittore 
francese. Attratto, come il padre Pierre il Vecchio, 
dalla pittura di C. Lorrain, ne seguì i modi nei suoi 
paesaggi di fantasia tipicamente secenteschi. 
Patel Pierre il Vecchio (Picardy 1605 - Parigi 
1676) pittore francese. I suoi paesaggi con archi- 
tetture, ispirati alla campagna romana, sono nel 
gusto di C. Lorrain (Paesaggio con architettura, 
Parigi. Louvre). Collaborò con Ch. Le Brun, E. 
Le Sueur e L. de La Hyre alla decorazione del- 
l'Héòtel Lambert a Parigi e col figlio Pierre Antoi- 
ne a quella dell'appartamento di Anna d'Austria 
al Louvre 
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Patellani Federico (Monza, Milano, 1911 - Mila- 
no 1977) fotografo italiano. Formatosi come pitto- 
re, cominciò a dedicarsi professionalmente alla fo- 
tografia nel 1935, mentre si trovava sotto le armi 
in Africa orientale. Nel 1939 iniziò la sua collabo- 
razione con la rivista «Tempo»; durante la guerra 
fu inviato in Russia. Nel 1945 realizzò un'ampia 
documentazione sulle distruzioni belliche nel 
Mezzogiorno. Collaboratore, oltre che di «Tem- 
po», di diversi periodici italiani e stranieri, alla sua 
morte lasciò un archivio di oltre 700.000 immagini, 
uno dei più ricchi repertori fotografici italiani. 
Pater Jean-Baptiste-Joseph (Valenciennes 1695 - 
Parigi 1736) pittore francese. Tipico rappresen- 
tante del rococò francese, pittore di «feste galan- 
ti», fu l'allievo prediletto di J.-A. Watteau, dal 
quale riprese stile e temi. Disegnatore pieno di 
grazia, colorista brillantissimo (La fiera di Bézons, 
New York, Metropolitan Mus.), la sua opera è ta- 
lora ripetitiva, non tanto perché sempre ispirata a 
Watteau, quanto perché lo stesso P. copiava sé 
stesso per necessità di mercato. Fu anche un ri- 
cercato ritrattista dell’aristocrazia francese. 
Pater Walter Horatio (Shadwell 1839 - Oxford 
1894) letterato e scrittore d’arte inglese. I suoi 
scritti sull'arte (il saggio su Winckelmann, 1867, e 
quelli sul rinascimento, 1873, ripubblicati nel vo- 
lume // rinascimento: studi sull'arte e sulla pocsia, 
1877) sono esemplari dei pregi e difetti di una cri- 
tica estetizzante che anticipa il simbolismo deca- 
dente fin de siécle. 

patinatura + fusione; + scultura. 

Patini Teofilo (Castel di Sangro, L'Aquila, 1840 - 
Napoli 1906) pittore italiano. Studiò al Reale Isti- 
tuto di belle arti di Napoli (dal 1856) e, inizial- 
mente pittore di soggetti storici, aderì ai modi di 
D. Morelli. Nel 1869 si trasferì a Firenze, dove en- 
trò in contatto con i macchiaioli. Cominciò a inte- 
ressarsi del paesaggio rurale, ma soprattutto fu 
colpito dalla miseria della vita contadina. Negli 
anni Ottanta eseguì dipinti caratterizzati da un in- 
tenso verismo sociale, che fecero discutere pubbli- 
co e critica e lo resero famoso: L'erede (Napoli, 
Gall. dell'Acc. di belle arti; altra versione a Roma, 
Gall. Naz. d'Arte Mod.). Vanga e latte (1884, Ro- 
ma, Ministero dell'Agricoltura) e Bestie da soma 
(1886, L'Aquila, Palazzo della Prefettura). L’espe- 


Joachim Patinier 


«Passaggio dello Stige» (1522 ca): olio 
su tavola, cm 64X103. Madrid, Prado 


ata 


rienza figurativa degli ultimi anni maturò invece 
sugli esempi coevi di J. Ruskin e W. Morris, come 
appare dalle tele di soggetto religioso eseguite dal 
1888 per varie chiese dell'Aquila e provincia (San 
Carlo Borromeo, 1888, L'Aquila, Cattedrale). 
Patinier o Patenier, o Patinir, Joachim (Bouvi- 
gnes 1480 ca - Anversa 1524) pittore fiammingo 
Formatosi probabilmente ad Anversa (ma non è 
escluso un soggiorno a Bruges, per certi riferi- 
menti in suoi dipinti a opere di G. David), risulta 
iscritto dal 1515 alla gilda della città, dove fu pit- 
tore famoso, celebrato da Diirer come «buon 
paesaggista», amico e collaboratore di Q. Metsys, 
J. Van Cleve, A. Isenbrandt. Di P. ci rimangono 
solo cinque dipinti firmati: Riposo durante la fuga 
in Egitto (Anversa, Mus. Royal des Beaux-Arts), 
il Battesimo di Cristo (Vienna, Kunsthistorisches 
Mus.), San Gerolamo (Karlsruhe, Mus.), le Tenta- 
zioni di sant'Antonio (in collaborazione con Q. 
Metsys; Madrid, Prado) e un Paesaggio con pa- 
stori (Schoten, Castello di Vordensteyn). Gli ven- 
gono poi attribuiti il Passaggio dello Stige (Ma- 
drid, Prado), che manifesta evidente l’influenza di 
Bosch, e numerose altre opere, per lo più varia- 
zioni sui temi di San Gerolamo, della Fuga in 
Egitto, delle Tentazioni di sant'Antonio. Rispetto 
agli altri artisti fiamminghi suoi contemporanei, 
P. conferisce la massima estensione alla rappre- 
sentazione del paesaggio, riducendo a puro prete- 
sto la narrazione di un particolare episodio e raffi- 
gurando i personaggi come figurine immerse nel- 
la natura. Il paesaggio di P., da mettere in relazio- 
ne con l’interesse per le scoperte geografiche, è 
visto a volo d'uccello e si estende fino all'estremo 
orizzonte, con piani scanditi in profondità da 
quinte formate da alberi o picchi rocciosi. Le ve- 
dute sono rese con un colore tutto risolto nella 
gamma dei verdi, dei blu e dei viola, e devono la 
loro straordinaria suggestione alla singolare me- 
scolanza di elementi fantastici con particolari rap- 
presentati con minuziosa precisione. 

Patte Pierre (Parigi 1723 - Mantes, Yvelines, 
1814) architetto, teorico e incisore francese. Atti- 
vo sia in Francia sia in Germania, è autore di nu- 
merosi progetti, di un importante piano generale 
di Parigi (1748) e di alcune opere teoriche che lo 
pongono fra i maggiori trattatisti del secolo (Di- 
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scorso sull'architettura, 1754: Saggio sull'architet- 
tura teatrale, 1782). Più importante per i suoi con- 
tributi teorici che per le sue realizzazioni. è tutta- 
via ricordato per la chiesa di Saint Michel a Bol- 
bec (1773-81) e per gli interventi nei castelli di 
Zwelbriicken e Jaegersburg, commissionatigli dal 
duca di Deux-Ponts 

Patterson Ben + Fluxus. 

Paul Bruno (Seifhennersdorf 1874 - Berlino 
1968) architetto, designer e disegnatore tedesco. 
Formatosi nella scuola di arti applicate di Dresda 
e all'Accademia di Monaco, con i suoi disegni ca- 
ricaturali e satirici fu uno dei grandi illustratori 
delle riviste «Simplizissimus» e «Jugend». Sensibi- 
le alla problematica dei rapporti tra produzione 
artistica ed elaborazione industriale, partecipò al- 
la costituzione delle Vereinigten Werkstatten 
(Unione dei laboratori artigiani) di Monaco e del 
Deutscher Werkbund (1907). Le sue numerose 
realizzazioni nel campo delle arti applicate (inte- 
rior design, disegni di mobili e corpi illuminanti, 
arredamenti di piroscafi) e dell’architettura sono 
caratterizzate fino agli anni Venti da un’adesione 
alla tradizione Biedermeier e classicista tipica- 
mente tedesca (quartiere Zollernhof, 1912, e Mu- 
seum fiir Voòlkerkunde di Dahlem, 1913-14 a Ber- 
lino); in seguito aderì ai principi del razionalismo 
(palazzina Kathreiner a Berlino, 1929-30). 
Paulucci Enrico (Genova 1901 - Torino 1999) 
pittore italiano. Dopo aver aderito al futurismo 
(mostra torinese del 1926), si unì al Gruppo dei 
Sei. La conoscenza degli sviluppi della pittura fau- 
ve. attraverso un viaggio a Parigi, si avverte nel 
suo paesaggismo caldo e meditativo (A Torino 
sorto la neve, 1929, Torino, Gall. Civ. d’Arte 
Mod.), volto al recupero di valori essenzialmente 
timbrici e pittorici. Nello studio torinese suo e di 
F. Casorati ebbe luogo, nel 1935, la prima mostra 
di arte astratta italiana. 

Pausia (380)-330 ca a.C.) pittore greco, esponente 
della scuola di Sicione. Portò ad altissima qualità 
la pittura a encausto, di cui erano celebri esempi 
l'Intrecciatrice di corone e la figurazione di Mérhe 
(l'Ebbrezza). Gli fu affidato il restauro degli af- 
freschi di Polignoto a Tespie, probabilmente do- 
po la conquista della città da parte di Alessandro 
(335 a.C.). 

Paxton Joseph (Milton Bryant, Bedfordshire, 
1801 - Sydenham. Londra, 1865) architetto ingle- 
se. Figlio di contadini. orticultore, giardiniere, si 
rivelò geniale costruttore realizzando le serre in 
ferro e vetro nella tenuta del duca di Devonshire. 
a Chatsworth, dove fu sovrintendente ai giardini a 
partire dal 1826. Divenuto in seguito amministra- 
tore generale dei beni del duca. svolse una intensa 
e fortunata attività di costruttore e affarista. che 
gli valse il titolo di baronetto e l'ingresso in parla- 
mento (1854). Fra le serre progettate da P, a 
Chatsworth. sono rimaste famose la Great Stove 
(1836-40), demolita nel 1920): lunghezza m 84. lar- 
ghezza m 34 e altezza m 20)) per le sue dimensioni 
e i sorprendenti accorgimenti tecnici, e la Lily 
House, destinata a ospitare i rari esemplari di Vic- 
toria Regia. la ninfea gigante dell'Amazzonia che 
per primo P. riuscì a f'ar crescere in Europa e alle 


cui nervature si ispirò per la struttura della serra 
stessa. Ma l'opera che gli diede fama internazio- 
nale e che lo pose, di fatto, îra gli anticipatori del 
- Movimento moderno fu il Palazzo di Cristallo 
per l’Esposizione internazionale del 1851 a Lon- 
dra, realizzato con la prefabbricazione integrale 
della struttura di ferro per una dimensione mai 
sperimentata fino allora (oltre m° 70.000 coperti). 
Smontata e ricostruita a Sydenham, la gigantesca 
struttura fu distrutta da un incendio nel 1937. 
Payne Humphrey (Wendower 1902 - Atene 
1936) archeologo inglese. Studiò a Oxford, dove 
fu allievo diJ.D. Beazley: poi per tre anni percor- 
se la Grecia raccogliendo una notevole quantità 
di materiale confluita nella più completa, e tutto- 
ra valida, opera sull'arte corinzia (Necrocorinmihia. 
1931). Direttore (dal 1929) della Scuola archeolo- 
gica inglese di Atene, sovrintese agli scavi della 
missione inglese nel santuario di Era a Perachora 
(Corinto), e ne pubblicò i risultati nel volume Ae- 
rachora (1940 postumo). Studiò le sculture arcai- 
che in marmo dell’Acropoli di Atene, preparan- 
done un catalogo (Sculture arcaiche in marmo 
dall'Acropoli, postumo) e intuendo di alcune la 
ricomposizione (come nel caso del cavaliere 
Rampin). 

Paz Julio (Buenos Aires 1939) pittore e incisore 
argentino. Abbandonati a metà degli anni Ses- 
santa gli studi di architettura per la grafica, si è af- 
fermato con la serie La condizione umana 
(1976), in cui già si delineava la sua figurazione 
visionaria e ironica. Alternando alla produzione 
grafica quella pittorica, ha poi realizzato diversi 
cicli (il luna-park, V. Van Gogh, le vetrine di Ber- 
lino) in uno stile di grande finezza e originalità, 
integrando lo spirito «nativo» della cultura figu- 
rativa latino-americana (J.G. Posada, innanzitut- 
to) con la linea realista-espressionista europea. È 
anche autore di «costruzioni», assemblaggi di og- 
getti e immagini di spirito dada-surreale. Ha la- 
sciato l'Argentina nel 1976 per ragioni politiche, 
trasferendosi in Italia dove risiede e lavora 
Pazienza Andrea (San Benedetto del Tronto, 
Ascoli Piceno, 1956 - Montepulciano, Siena, 
1988) disegnatore italiano. Esordì come fumetti- 
sta completo (testi e disegni) nel 1977, per la rivi- 
sta «Alter Alter», con Le straordinarie avventure 
di Pentothal, che gli diedero un'immediata noto- 
rietà. Nello stesso periodo fu tra i fondatori delle 
riviste «Cannibale», «Il Male» e «Frigidaire». Al- 
la definizione del suo stile hanno concorso, tra 
l’altro. i fumettisti francesi della nouvelle vague e 
la pop art, come evidenzia il largo impiego del 
pennarello. Nel lavoro di P., originale per il suo 
tratto deciso e irriverente, l'innovativo «parlato» 
ellittico e la capacità visionaria di raccontare i di- 
sagi e le attese di una generazione inquieta, quel- 
la dei cupi anni Settanta, attraverso personaggi 
estremi, in bilico tra cinismo e utopia, spiccano i 
cicli di storie a fumetti di Zanardi, studente insof- 
ferente e ribelle, pubblicati originariamente su 
«Frigidaire» (1981-82). e di Pompeo. La sua pro- 
duzione. spesso frammentaria ed episodica, com- 
prende anche vignette satiriche. manifesti, boz- 
zetti per scenografie, copertine di dischi 
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Pearlstein Philip (Pittsburgh, Pennsylvania, 
1924) pittore statunitense. Principale esponente 
del naturalismo americano del secondo dopo- 
guerra, ha esordito con paesaggi di forte impron- 
ta gestuale, specializzandosi a partire dagli anni 
Sessanta in nudicolti in una dimensione quotidia- 
na (Donna nuda su sedia a dondolo, New York, 
The Brooklyn Mus.; Modella in kimono verde, 
1979. San Francisco, Fine Arts Mus.). La chiarità 
delle gamme dominanti, l’analiticità dell'ambien- 
tazione e le soluzioni compositive in parte in- 
fluenzate dal coevo fotorealismo (con arbitrari ta- 
gli delle figure ai bordi della tela), acuiscono le 
componenti di inquietudine e spersonalizzazione 
oggettiva che gli hanno meritato l'appellativo di 
«superrealista». 

Pécheux Laurent (Lione 1729 - Torino 1821) pit- 
tore francese. A Roma dal 1 753, frequentò l’am- 
biente dell’Accademia di Francia e divenne ami- 
co di R. Mengse di P. Batoni. Ottenuta la nomina 
di accademico di San Luca, fu chiamato da Filip- 
po di Borbone a Parma dove eseguì 12 ritratti del- 
la famiglia ducale (Parma, Gall. Naz.). Negli anni 
Settanta contese al Batoni la prestigiosa clientela 
romana e nel 1777 si trasferì a Torino, dove, in 
qualità di primo pittore di corte, capo e maestro 
della scuola di pittura e disegno, ebbe un ruolo 
primario nell’aggiornamento della cultura figura- 
tiva locale in direzione del neoclassicismo roma- 
no. Tra le sue opere sono gli affreschi del catino 
absidale della chiesa di Santa Caterina a Roma, il 
Concilio degli Dei (Roma, Gall. Borghese) e la 
decorazione della volta della biblioteca nell’Ap- 
partamento degli Archivi (Torino, Palazzo Reale). 
Pechstein Max (Zwickau 1881 - Berlino 1955) 
pittore tedesco. Si formò alla Kunstgewerbeschu- 
le e all'Accademia di Dresda; dal 1906, unitosi al 
gruppo della Briicke, sviluppò un espressionismo 
temperato dalla contemporanea cultura figurativa 
francese (Matisse e i fauves, soprattutto), cono- 
sciuta direttamente durante un soggiorno a Parigi. 
1 suoi temi e soggetti preferiti (trattati, nonostante 
le dissonanze cromatiche, con un uso più morbido 
dei colori rispetto agli altri pittori della Briicke) ri- 
mandano all’esotismo e a ideali di comunione con 
la natura, alimentati dai suoi soggiorni sulle rive 
del Baltico e da un viaggio alle isole Palaos (/n ri- 
va al lago, Berlino-Charlottenburg, Gal. des xx 
Jahrhunderts: Barca di pescatori. 1913, Berlino, 
Briicke Mus.: appunti e schizzi dal Diario di Pa- 
laos, 1914). Nel 1910 fu tra i fondatori della Neue 
Secession; successivamente si avvicinò al gruppo 
del Blaue Reiter. Nel primo dopoguerra aderi al- 
la Novembergruppe e partecipò attivamente al di- 
battito sul ruolo dell’arte nella nuova società te- 
desca. Membro dell’Accademia prussiana delle 
arti dal 1922 all'avvento del nazismo. fu, in quel 
periodo, pittore di considerevole successo. otte- 
nendo anche numerose commissioni per mosaici e 
vetrate. Nuovamente a Berlino dal 1945, insegnò 
alla Scuola superiore di arti figurative. 

Pecino da Nova (notizie dal 1364 al 1402) pitto- 
re italiano. L'attività dell'artista risulta documen- 
tata nella chiesa di Santa Maria Maggiore a Ber- 
gamo, dove nulla rimane di lui a eccezione di un 


frammentario busto di santo nell’abside (1375- 
80). Recenti indagini hanno però permesso di ri- 
ferirgli gli affreschi dell'Oratorio Porro di Moc- 
chirolo, in Brianza (1378 ca, ora a Milano. Brera), 
uno dei testi chiave della pittura lombarda cre- 
sciuta sui modelli di Giovanni da Milano. di cui P. 
si mostra un convinto prosecutore anche negli al- 
tri dipinti bergamaschi che. sulla base di quelli di 
Mocchirolo, gli sono stati attribuiti (tra cui una 
teoria di Santi, una Trinità e una Madonna del lat- 
te in San Nicolò dei Celestini e una Madonna col 
Bambino, due santi e due devoti all’Acc. Carrara). 
Pedersen Carl-Henning (Copenaghen 1913) pit- 
tore danese. Autodidatta, dopo una prima fase 
astratto-surrealista, nelcorso degli anni Quaranta 
approdò a una maniera espressionistica fatta d’in- 
tense accensioni cromatiche e infantilistiche sinte- 
si delle figure, carica di valenze favolose e fanta- 
stico-oniriche, ricca di umori e suggestioni nordi- 
che (Fantasia 11, Alborg, Mus. d'Arte; Cavallo ros- 
so volante, 1941, Herning, Herning-Kunstmus.); 
in tal modo gettò le basi della poetica del gruppo 
Cobra, alla cui fondazione partecipò nel 1948. 
Successivamente si dedicò anche al mosaico e alla 
lavorazione del vetro (vetrate per il Mus. della re- 
sistenza danese a Copenaghen, 1983). 

Pedro de Rubiales -»- Roviale Spagnolo. 
peduccio elemento sporgente, a forma di menso- 
la o di capitello (capitello pensile), che sostiene 
l'imposta di un arco o di una volta 

Peemans Geraert (Bruxelles, attivo dal 1660 al 
1710 ca) arazziere fiammingo. Diresse una delle 
maggiori manifatture della sua epoca, intessendo 
modelli di Raffaello (Atri degli Apostoli) e di Ch. 
Le Brun. di Rubens (Storie di Achille) e di J. Van 
Egmont (Storie di Aureliano e Zenobia). 

Pei leoh Ming (Canton 1917) architetto statuni- 
tense di origine cinese. Emigrato negli Stati Uni- 
ti adolescente, è diventato una delle personalità 
più interessanti nel panorama statunitense a par- 
tire dal dopoguerra. Dopo aver fondato nel 1955 
lo studio I.M. Pei & Partners. ha ricevuto incari- 
chi per numerosi edifici pubblici, spesso connota- 
ti dall’uso di forme geometrizzanti e da un ricer- 
cato tecnicismo. Pur avendo già realizzato opere 
di rilievo, tra cui l'ala est della National Gallery 
di Washington (1968-78). ha ottenuto un vasto ri- 
conoscimento internazionale con il progetto del 
Grand Louvre (1983-93) e la discussa piramide 
in vetro (1989) collocata al centro della corte na- 
poleonica, la cui forma è ispirata alle architetture 
di C.-N. Ledoux ed E.-L. Boullée. Tra le altre 
opere, il Mile High Center di Denver (1952-5 
la Kennedy Library a Boston (1979 e 1987-90 
Gateway Towers a Singapore (1981-90).il 
cielo della Bank of China a Hong Kong 


Fame di Cleveland (1993-95). 
Peichl Gustav (Vienna 1928) 
Allievo di C. Holzmeister. è 
esponenti dell'architettur: 
nea. Influenzato inizi: 
moderna degli anni Tren 
all'Esposizione internaziond 


rincipali 
tempora- 
Il architettura 
lione austriaco 
1 New York del 
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1964), ha con gli anni messo a punto un proprio 
autonomo linguaggio in bilico tra high-tech e po- 
stmoderno. Tra le opere della fase matura, sei sta- 
zioni radio per il network austriaco ORF (1969-73), 
l'impianto di eliminazione dei fosfati a Berlino 
(1980-85), la Bundekunsthalle a Bonn (1985-92), 
l'ampliamento dello Stidel Museum a Francofor- 
te (1987-90) e il Burgtheater a Vienna (1991-93). 
E anche caricaturista politico con lo pseudonimo 
di Ironimus. 

Pélerin le Viateur Jean, detto Viator (Bois Juan, 
Anjou, 1440ca - Toul 1524) scultore e teorico del- 
l'arte francese. E l'autore del De artificiali per- 
spectiva (1505), primo trattato a stampa di pro- 
spettiva, che servì a diffondere nel Nord le teorie 
del Quattrocento italiano. L'opera, che presenta 
spunti tecnici di notevole interesse (teorizzazione 
del punto di distanza, veduta d'angolo ecc.), è no- 
tevole anche per la parte illustrativa, e conobbe 
una vasta diffusione. 

Pellegrini Domenico (Galliera Veneta, Padova, 
1759 - Roma 1840) pittore italiano. Si formò al- 
l’Accademia veneziana e, dal 1784, a Roma, nel- 
l’ambiente neoclassico, in rapporto con A. Cano- 
va e A. Kauffmann. Un soggiorno a Londra e l’e- 
sperienza della tradizione inglese favorirono la 
maturazione del suo talento di ritrattista (France- 
sco Bartolozzi, 1794, Venezia, Gall. dell’Acc.; Au- 
toritratto, Roma, Acc. di San Luca), con risultati 
che oggi la critica apprezza più della sua produ- 
zione di soggetto sacro o mitologico. 

Pellegrini Giovanni Antonio (Venezia 1675-1741) 
pittore italiano. Fin dalle prime opere affermò la 
sua predilezione per gamme cromatiche argentee e 
scintillanti e per impianti decorativi e narrativi flui- 
di e sciolti, ispirandosi a modelli di S. Ricci e del- 
l’ultimo L. Giordano. Nel 1708 si trasferì a Londra, 
insieme a M. Ricci; in Inghilterra (dove rimase fino 
al 1713) fu attivo inizialmente come scenografo, 
ma ottenne rapidamente notevole successo anche 
con dipinti di soggetto allegorico o mitologico (af- 
freschi e tele per Kimbolton Castle, Howard Ca- 
stle, Norford Hall). Fu in seguito in Germania (sce- 
ne allegoriche per il castello di Bensberg, ora nel 
castello di Schleissheim), nei Paesi Bassi e a Parigi. 
Durante gli ultimi due decenni di vita risiedette 
principalmente a Venezia, continuando a lavorare 
per committenti stranieri, in particolare tedeschi, e 
dipingendo pale d'altare per le chiese della città: 
Martrio di sant Andrea (San Stae). 

Pellegrino da Modena + Munari, Pellegrino. 
Pellegrino da San Daniele detto anche Martino 
da Udine (San Daniele del Friuli, Udine, 1467 - 
Udine 1547) pittore italiano. Operò prevalente- 
mente nel Friuli. Nelle prime opere rivela influen- 
ze venete e in particolare chiari riferimenti a Ci- 
ma da Conegliano (Sacra conversazione, dipinta 
nel 1494 per la Cattedrale di Osoppo, ora Udine, 
Mus. Civ.). Nel 1497 è documentato un suo sog- 
giorno a Roma. In seguito maturò uno stile più 
personale (San Giuseppe, 1501, Duomo di Udine; 
polittico della Basilica di Aquileia, 1503), aggior- 
nandosi sull'esempio del Pordenone (affreschi 
nella chiesa di Sant'Antonio a San Daniele. se- 
condo decennio del Cinquecento, con intervento 


di aiuti; trittico per Santa Maria dei Battuti di Ci- 
vidale, 1527-28, ora nel Mus. locale). Fra 1503 e 
1513 lavorò a Ferrara per la corte estense, realiz- 
zando fra l’altro lo scenario per la prima rappre- 
sentazione della Cassaria di L. Ariosto (1508). 
Pellegrino de’ Pellegrini + Tibaldi, Pellegrino. 
Pellerano Bartolomeo + Bartolomeo da Camogli. 
Pelli Cesar (San Miguel de Tucumdn 1926) archi- 
tetto statunitense di origine argentina. Formatosi 
nello studio di E. Saarinen, tra il 1968 e il ‘77 si è 
associato con V. Gruen, con il quale ha realizzato 
una delle sue opere più note, il Pacific Design 
Center a Los Angeles (1971-76), la grande «bale- 
na blu» simbolo dell'architettura produttivista 
statunitense (+ produttivismo). Tra gli elementi 
che caratterizzano i suoi progetti, l’uso delle fac- 
ciate continue (curtain-wall) riflettenti e la predi- 
lezione per un certo monumentalismo, che ne ha 
fatto uno dei più noti architetti di grattacieli. Tra 
le numerose opere, si ricordano l'ambasciata degli 
Stati Uniti a Tokyo (1976), la torre residenziale 
del Museum of Modern Art a New York (1977- 
84), la Canary Wharf Tower a Londra (1986-91), 
le torri gemelle (Petronas Towers) del centro civi- 
co di Kuala Lumpur in Malaysia (1992-96). 
Pellipario Nicola + Nicola da Urbino. 

Pellizza da Volpedo Giuseppe (Volpedo, Ales- 
sandria, 1868-1907) pittore italiano. Formatosi 
prima all'Accademia di Brera (1883-84/1886-87), 
poi presso quelle di Roma e di Firenze (1887-88), 
dove seguì le lezioni di G. Fattori, terminò l’ap- 
prendistato all’Accademia di Bergamo, seguendo 
gli insegnamenti di C. Tallone, e compiendo pure 
un viaggio a Parigi nel 1889 (un secondo avverrà 
nel 1900). Questo tirocinio lo indirizzò verso il 
realismo con uno spiccato interesse per i temi so- 
ciali e contadini (lo dimostra anche il suo interes- 
se per J. Bastien-Lepage). Si accostò alla pittura 
all'aria aperta discutendo con P. Nomellini e os- 
servando le prime opere divisioniste di G. Segan- 
tini, A. Morbelli e G. Previati (Mammine, 1892). 
Il passaggio decisivo alla nuova maniera avvenne 
con Sul fienile (1893) e Speranze deluse (1894, en- 
trambe in coll. priv), dipinti che gli valsero l'am- 
mirazione di Segantini per l'intensità e le vibra- 
zioni della luce, ottenute con un'attenta distribu- 
zione delle forme e dell'ambiente, e fu conferma- 
to dal rigorosissimo Panni al sole (1894-95, coll. 
priv.). Importante per P. fu anche il rapporto con 
Morbelli, che lo incoraggiò ad approfondire il te- 
ma sociale. Esemplare, in questo senso, è // quar- 
to stato* (1898-1901, Milano, Gall. d'Arte Mod.), 
la sua opera più famosa, che superando l'impian- 
to puramente realistico sa farsi simbolo del pro- 
gresso intellettuale e materiale dei lavoratori. In 
altri dipinti è riscontrabile una suggestione sim- 
bolista, a partire da Lo specchio della vita (1895- 
98 Torino, Gall. Civ. d'Arte Mod.), articolata poi 
anche in opere progettate come cicli dedicati al- 
l'amore e alla natura: i vari /dilli, Sogno a due 
(1901-02, Ascoli Piceno, Pin. Civ.), // roveto (1902, 
Piacenza, Gall. Ricci Oddi). L’opera pittorica di 
P. acquista importanza anche in relazione al divi- 
sionismo di G. Balla, che probabilmente incontrò 
a Roma nel 1906. // sole nascente (1904, Roma, 
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Giuseppe Pellizza da Volpedo 
«Idiflio primaverile» (1896-1901): olio su telu, Dem 100. 
Coll. priv. 


Gall. Naz. d'Arte Mod.) mostra significative ana- 
logie con il neoimpressionismo francese di G. 
Seurat, oltreché con opere dello stesso Balla. 
peltro lega metallica di stagno, piombo e rame o 
antimonio, usata fin dall'antichità per imitare l’ar- 
gento nella fabbricazione di oggetti e vasellame. 
Penck A.R., pseudonimo di Ralf Winkler (Dre- 
sda 1939) pittore e scultore tedesco. Rittutato dal- 
le accademie di Dresda e Berlino Est, ha svolto 
attività diverse prima di dedicarsi interamente al- 
l'arte, studiando filosofia, musica, scienze e infor- 
matica. Nel 1963 si è stabilito a Berlino Est. Ha in- 
cominciato a firmarsi A.R. Penck (nome di un 
geologo vissuto tra Otto e Novecento) dopo il 
1968 e nel 1970-71 è stato tra i fondatori del grup- 
po Liicke. Tra i padri del neoespressionismo, si 
caratterizza per gli oli «primitivi», dai colori vio- 
lenti, carichi di simboli arcaici e affollati di figure 
stilizzate (serie dei Sistemi e delle Pitture del mon- 
do, 1965; serie Standart, dal 1966). Dalla metà de- 
gli anni Settanta si è dedicato anche alla scultura 
in legno, bronzo e marmo. Nel 1980 si è trasferito 
a Londra, dove nel 1982 ha pubblicato la rivista 
«Krater und Wolk» 

Pencz Georg (Norimberga 1500 ca - Lipsia 1550) 
pittore e incisore tedesco. Fu determinante per lui 
l’intlusso dello stile e della tecnica di Diirer, cui si 
aggiunse. in un soggiorno a Roma, il contatto con 
la pittura di Raffaello. Molto apprezzati furono i 
suoi ritratti (/org Herz, 1545, Karlsruhe, Staatl. 
Kunsthalle) e le sue incisioni, le cui minuscole di- 
mensioni lo fanno annoverare tra i cosiddetti 
«piccoli maestri» tedeschi. Fu anche eccellente 
decoratore (in particolare di soffitti, in alcuni pa- 
lazzi di Norimberga): attingendo agli esempi 
lombardi e di Giulio Romano, dipinse architettu- 
re e figure in audacissimi scorci. 

Pène du Bois Guy (New York 1884 - Boston, 
Massachusetts. 1958) pittore statunitense. Alla 
New York School of Art fu allievo di R. Henri, 


che gli insegnò a guardare con franchezza a sog- 
getti di realtà contemporanea; inizialmente fu an- 
che attivo come critico d’arte per diverse testate. 
Si impose quindi come notevole esponente della 
scena americana: la sua produzione più interes- 
sante, tra gli anni Venti e Trenta, mostra un reali- 
smo di solida strutturazione, attento ai puri valori 
compositivi e agli equilibri dell'immagine (/ si- 
gnori Chester Dale fuori a pranzo, 1924, New 
York, Metropolitan Mus.). 

Pénicaud (sec. xvi) famiglia di smaltisti francesi. 
Dalla loro attivissima bottega di Limoges usciro- 
no opere che li fanno annoverare tra i più impor- 
tanti smaltisti del tempo, insieme a L. Limosin. 
Attraverso la produzione della bottega si possono 
seguire i mutamenti dell’arte francese contempo- 
ranea: da LÉONARD detto Nardon (1470 ca - 1543 
ca), il capostipite, ancora legato agli schemi com- 
positivi e al gusto miniaturistico del gotico inter- 
nazionale, con soggetti prevalentemente sacri 
(Crocifissione, 1503, Parigi, Mus. di Cluny), a JEAN 
I (attivo fra il 1510 e il 1543), interessato a Diirer e 
all'arte rinascimentale italiana, per giungere sino 
ai modi raffaelleschi di JEAN ti (attivo fra il 1538 e 
il 1588 ca) e agli echi del primo manierismo e dei 
pittori italiani di Fontainebleau avvertibili in JEAN 
tn (m. 1570), detto «Gloria di Limoges» (Le fat 
che d'Ercole, Lione, Mus. des Beaux-Arts), e in 
PIERRE (1515ca-1590ca). 

Penn Irving (Plainfield, New Jersey, 1917) foto- 
grafo statunitense. Ha cominciato come grafico e 
pittore. Dal 1946 ha lavorato per «Vogue» come 
fotografo di moda, realizzando, fra l’altro, un 
grande numero di copertine. E anche autore di 
molti ritratti (fra cui famosi personaggi della cul- 
tura e dello spettacolo) ed eleganti nature morte. 
Raffinatissime le sue stampe in bianco e nero, per 
le quali adotta processi al platino e altri materiali 
preziosi. Fra le sue pubblicazioni più importanti: 
Momenti: otto saggi in immagini e parole (1960), 
Mondi in una piccola stanza (1974), Fiori (1980), 
Irving Penn (1985). 

Pennacchi Pier Maria (Treviso 1464-1514/15) 
pittore italiano. Forse fratello minore di Gerola- 
mo da Treviso, ne fu inizialmente intluenzato 
(Cristo morto e angeli, già a Berlino, Staatl. Mus., 
oggi perduto). avvicinandosi poi a Giovanni Belli- 
ni per il caldo tonalismo e ad Antonello da Messi- 
na per la chiara e salda volumetria (Madonna e 
santi, Bassano, Mus. Civ.; Redentore. Parma, Gall. 
Naz.). L'opera tarda si colloca in pieno ambito 
belliniano ( Portelle d'organo di Santa Maria dei 
Miracoli. ora a Venezia, Gall. dell’Acc.) pur ma- 
nifestando inclinazioni diireriane e giorgionesche 
(Cristo, 1511, affresco, Treviso. Duomo. Cappella 
del Sacramento; Dorminio Virginis, Venezia. Gall. 
dell'Acc.). 

pennacchio la parte di volta a forma di triangolo 
sferico che collega la struttura di base (quadrata o 
poligonale) e la calotta di una + cupola. Designa 
anche la parte a forma di triangolo con lati curvi- 
linei compresa tra gli estradossi di due + archi 
adiacenti e la cornice superiore. o infine la linea 
retta ideale che congiunge i punti più alti degli 
stessi archi. 
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Pennelli Joseph (Filadelfia, Pennsylvania, 1857 - 
New York 1926) incisore, acquerellista, illustrato- 
re e scrittore d'arte statunitense. Amico di J.A. 
Whistler, del quale scrisse una biografia nel 1909, 
visse per lo più a Londra fino al 1916. La sua ope- 
ra grafica, caratterizzata da un realismo descritti- 
vo assai efficace — e di grande fortuna nel primo 
quarto del Novecento — è costituita da illustrazio- 
ni di libri e riviste. singoli fogli e serie di incisioni; 
suoi soggetti ricorrenti e tipici sono i paesaggi e le 
vedute architettoniche, con particolare interesse 
per le grandi città europee e americane e gli am- 
bienti e il lavoro industriale. 

Penni Giovanni Francesco, detto il Fattore (Fi- 
renze 1488 ca - Napoli 1528) pittore italiano. Al- 
lievo e collaboratore di Raffaello, partecipò a Ro- 
ma all’esecuzione degli affreschi della Stanza del- 
l'Incendio del Borgo e delle Logge Vaticane, del- 
la Loggia di Psiche alla Farnesina e di altre opere 
del maestro. Dopo la morte di Raffaello colla- 
borò con Giulio Romano alla decorazione della 
Sala di Costantino nel Palazzo Vaticano e pre- 
parò i cartoni per gli arazzi della Vita di Cristo, 
eseguiti per Clemente vi e destinati alla Sala del 
Concistoro, sempre in Vaticano. Ricordato nel 
1528 fra i collaboratori di Giulio Romano a Man- 
tova nella decorazione di Palazzo Te, sì trasferì lo 
stesso anno a Napoli. 

Penni Luca, detto Romanus (Firenze 1560/04 - 
Parigi 1557) pittore e incisore italiano. Fratello di 
Giovanni Francesco P., allievo e collaboratore a 
Genova di Perino del Vaga, intorno al 1530 si sta- 
bilì in Francia dove, tra il 1537 e il 1540, lavorò, 
sotto la direzione del Rosso Fiorentino, alla deco- 
razione della Galleria di Francesco 1 e di altri am- 
bienti del Castello di Fontainebleau. Dipinse inol- 
tre ritratti, tele di soggetto religioso, ed eseguì car- 
toni per arazzi (Storie di Diana). 

Penny Edward (Knutsford, Cheshire, 1714 - Lon- 
dra 1791) pittore inglese. Allievo di Th. Hudson, 
soggiornò a Roma prima del 1743, attivo nella 
bottega di M. Benetial. Ritornato in Inghilterra 
dipinse ritratti, episodi tratti da testi letterari ed 
eventi contemporanei interpretati come esempi 
morali (Morte del generale Wolfe, Oxford, Ash- 
molean Mus.). Fu il primo professore di pittura 
della Royal Academy. 

Penone Giuseppe (Garessio, Cuneo, 1947) arti- 
sta italiano. Nell'ambito dell'Arte povera, ha in- 
centrato la sua ricerca sui processi di crescita na- 
turale e sul modo in cui l'artista può visualizzarli e 
modificarli (Lavorare sugli alberi. Al pi Marittime, 
1968, Torino, Gall. Civ. d'Arte Mod.). Vicini alla 
body art sono i lavori sul rapporto tra corpo e am- 
biente esterno, come Rovesciare gli occhi (1970), 
autoritratto con lenti a contatto specchianti, o 
Svolgere la propria pelle (1970). in cui le impronte 
dell'epidermide vengono proiettate su pareti o te- 
le, all'origine di una serie di opere basate su calchi 
e visualizzazioni in materiali vari della morfologia 
del corpo umano proseguite fino agli anni No- 
vanta. 

Pentesilea, Pittore di (prima metà sec. v a.C.) 
ceramografo greco. Ebbe una bottega attiva tra il 
480 e il 430 a.C. con personalità notevoli. Dipinse 


sia nella tecnica a figure rosse sia in quella a fondo 
bianco soprattutto su coppe (gliene sono attribui- 
te oltre 180), raggiungendo una notevole dram- 
maticità di contenuto e un'alta perfezione forma- 
le. Prende il nome dalla Coppa di Monaco (Mo- 
naco di Baviera, Antikensammlungen), raffigu- 
rante Achille che uccide Pentesilea regina delle 
Amazzoni. Famose anche le coppe rinvenute nel- 
la necropoli di Spina (Ferrara, Mus. Archeologi- 
co) con Zeus che rapisce Ganimede, e Teseo e Pi- 
ritoo, nota quest’ultima anche per il gigantismo 
delle dimensioni. Il suo stile si caratterizza per la 
monumentalità delle figure e l’ardito schema 
compositivo, cui si accompagna l’uso del colore 
diluito, la ricerca di chiaroscuri e il valore decora- 
tivo conferito alle vesti. 
pentimento cambiamento parziale apportato dal 
ittore a un suo dipinto sovrapponendo nuovi co- 
lori a quelli già distesi; oggi l'esistenza di un p. può 
essere accertata mediante esami radiografici. 
Peranda Sante (Venezia 1566-1638) pittore ita- 
liano. Formatosi nell’ambito della pittura veneta 
tardo cinquecentesca e fortemente influenzato da 
Palma il Giovane, fu attivo a Venezia, nel territo- 
rio veneto e a Modena, distinguendosi come ri- 
trattista (Giulia d'Este, Mantova, Palazzo Ducale) 
e come autore di tele di soggetto storico e religio- 
so (dipinti in Palazzo Ducale, nella Scuola di San 
Giovanni Evangelista e in diverse chiese a Vene- 
zia) 
Percier Charles + Fontaine, Pierre-Frangois- 
Léonard. 
Pereda Antonio de (Valladolid 1611 - Madrid 
1678) pittore spagnolo. Seguace di V. Carducho, 
partecipò alla decorazione del Buen Retiro, ma in 
seguito la sua opera non incontrò più il favore del- 
la corte; lavorò allora per chiese e conventi, spe- 
cializzandosi inoltre nella esecuzione di scene al- 
legoriche sul tema della Vanitas, che costituisco- 
no la parte più interessante e originale della sua 
vasta opera: // sogno del cavaliere (Madrid, Acc. 
di San Fernando), Vanitas (Vienna, Kunsthistori- 
sches Mus.). 
Peressuti Enrico + BBPR. 
Perez Augusto (Messina 1929 - Napoli 2000) 
scultore italiano. A Napoli dal 1936, dopo studi di 
architettura si dedicò esclusivamente alla scultura. 
Il suo iniziale realismo narrativo si è svolto, a par- 
tire dagli anni Sessanta, in una figurazione allusi- 
va, caratterizzata da una plastica sapientemente 
lavorata e dal gusto per la citazione classica (// 
boia, 1959-60, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.; 
Apollo, 1963, Napoli, Mus. di Capodimonte). Ha 
avuto sale personali alle Biennali di Venezia del 
1960 e 1966; dal 1970 ha insegnato scultura al- 
l'Accademia di Napoli 
performance pratica artistica consistente in azio- 
ni (di arte, danza, musica, poesia, teatro) inscena- 
te direttamente dall’artista o da altri soggetti da 
lui scelti, dal vivo, in tempo reale, alla presenza di 
un pubblico. Storicamente anticipata da alcune 
manifestazioni futuriste e dada e, negli anni Cin- 
quanta, da esperienze del gruppo Gutai e da ope- 
razioni di artisti come Y. Klein e P. Manzoni, la p. 
designa dai primi anni Sessanta un'ampia varietà 
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di eventi e situazioni con cui gli spettatori possono 
essere invitati a interagire: concerti Fluxus, azioni 
di body art, happenings, interventi di land art, 
spettacoli di teatro sperimentale. Nel corso del 
decennio successivo il termine ha assunto una 
connotazione sempre più individuale, di radice 
concettuale. La documentazione della p. è affida- 
ta a immagini fotografiche, registrazioni audiovi- 
sive, video. Tra i performers di maggior rilievo si 
possono ricordare M. Abramoviî, V. Acconci 
(Performance test, 1969), L. Anderson, J. Beuys, 
Gilbert & George, D.H. Graham, R. Horn, J. Jo- 
nas, B. Nauman, H. Nitsch, Y. Ono, D. Op- 
penheim, G. Pane. 
Péri Laszl6 (Budapest 1899 - Londra 1967) scul- 
tore e architetto di origine ungherese. Di forma- 
zione espressionista e soprattutto costruttivista, 
operò a Berlino fino al 1933 dedicandosi alla scul- 
tura e al disegno. Trasferitosi a Londra, sviluppò 
una plastica di tipo realista, realizzando singole fi- 
gure e gruppi, a tutto tondo 0 in bassorilievo, rap- 
presentanti gente comune nelle sue quotidiane at- 
tività (Mr Collins, conduttore, 1942, Londra, Tate 
Gall.; Partenza mattutina, 1952, Coll. J.R. Lloyd). 
Figura di spicco del filone realista inglese tra gli 
anni Trenta e Cinquanta, nel dopoguerra colla- 
borò anche con architetti, eseguendo decorazioni 
plastiche su facciate di edifici 
periacti nel teatro greco, alti prismi a tre facce, 
ciascuna delle quali rappresentante una parte di 
una diversa scena. Ogni p. veniva fatto ruotare 
contemporaneamente agli altri, in modo che tutti 
presentassero la faccia corrispondente, ogni volta 
che il testo rappresentato richiedeva un cambia- 
mento di scena. 
peribolo recinto sacro, costituito da un filare di 
pietre, ma anche da cippi con iscrizioni, posto at- 
torno al tempio greco. Delimitava il + rémenos. 
Pericoli Niccolò + Tribolo. 
Pericoli Tullio (Colli del Tronto, Ascoli Piceno, 
1936) disegnatore e pittore italiano. Ha esordito 
come cartoonist satirico su «Linus» nei primi anni 
Settanta: in seguito è divenuto collaboratore di 
importanti testate e periodici italiani («Corriere 
della sera», «Espresso», «Repubblica») come illu- 
stratore e autore di strisce, da Cronache del Pa- 
lazzo (1979) alla fortunata serie Tutti da Fulvia 
sabato sera (dal 1974, entrambi in collaborazione 
con E. Pirella), garbata satira dei salotti e della 
cultura milanese di efficace sintesi grafica. Pene- 
trante ritrattista, attraverso il grafismo lieve della 
china e il tenue colorismo degli acquerelli sa con- 
ferire un senso di poetica e onirica sospensione a 
aesaggi, racconti e figure. 
Perilli Achille (Roma 1927) pittore italiano. 
Esordì tendendo a una sorta di astrazione espres- 
siva, sulla base della contaminazione dei modi di 
Picasso e Matisse. Partecipò al gruppo romano 
Forma e al mac; nel 1951 espose alla mostra Arre 
astraita e concreta in Italia. Si volse quindi, nel cor- 
so degli anni Cinquanta, a un'interpretazione del- 
l'informale caratterizzata da una sorta di perso- 
nale scrittura. Nel decennio seguente, un ritrovato 
colorismo, combinato a una figurazione semplifi- 
cata, evidenzia contiguità con la pop art, prima di 


quel passaggio a sequenze grafico-narrative che 
lo ha portato verso stesure astratte e antiprospet- 
tiche (serie Le quattro posizioni, 1971). 

Perino del Vaga Pietro Buonaccorsi detto (Fi- 
renze 150] - Roma 1547) pittore italiano. Lasciata 
Firenze (dove aveva lavorato giovanissimo nella 
bottega di R. Ghirlandaio) al seguito di un pittore 
di nome Vaga, entrò a Roma nella bottega di Raf- 
faello, partecipando alla decorazione delle Logge 
Vaticane (1518-19). Aiuto di Giovanni da Udine 
per gli affreschi della Sala dei pontefici in Vatica- 
no (152()-21), eseguì in proprio la decorazione del 
salone di Palazzo Baldassini (due frammenti con 
Storie romane sono oggi agli Uffizi di Firenze), 
rielaborando esempi di Raffaello, di B. Peruzzi e 
di Giulio Romano con un originale stile caratte- 
rizzato a un tempo da grazia, fluidità e artificio- 
sità. Alla stessa fase risalgono i disegni per le 
stampe di G.G. Caraglio sugli Amori degli dei. 
Nel 1522-23 era di nuovo a Firenze, dove si legò 
d’amicizia con il Rosso Fiorentino ed eseguì un 
cartone ammiratissimo con i Diecimila martiri 
(perduto). Nel 1527 accettò di entrare al servizio 
di Andrea Doria per eseguire la decorazione del 
suo palazzo di Fassolo a Genova (1529-32), testo 
fondamentale per gli sviluppi successivi della pit- 
tura locale nei palazzi della nobiltà ( Trionfi nel- 
l’atrio; Eroi nella loggia; Caduta dei giganti nel sa- 
lone ovest; Naufragio di Enea, perduto, nel salone 
est). Del periodo genovese sono anche numerose 
pale d'altare ( Pala Basadonne, 1534, Washington, 
Nat. Gall.) e cartoni per arazzi (Storie di Enea, 
Furti di Giove). Rientrato a Roma nel 1538, ese- 
guì importanti commissioni per la corte papale e 
per i Farnese (decorazione della Sala Regia in 
Vaticano, 1542-45, della Sala Paolina e di altre 
stanze in Castel Sant'Angelo, 1545-47: cartone 
della spalliera per il Giudizio della Sistina, 1542, 
Roma, Gall. Spada; monocromo nella Stanza del- 
la Segnatura in Vaticano, 1541: disegni per i cri- 
stalli incisi della Cassetta Farnese del Mus. di Ca- 
podimonte a Napoli), abbandonando il freddo e 
archeologico stile, assunto nelle opere genovesi, 
per scene più energiche e affollate di figure di 
ascendente michelangiolesco. La vivacità della 
sua cultura, l'eleganza disegnativa e il ritmo in- 
quieto delle sue composizioni fanno di lui uno dei 
protagonisti del manierismo, con largo seguito a 
Roma e a Genova. 

periptero tempio classico circondato da una fila 
continua di colonne (colonnato o peristasi), in ge- 
nere sei sui lati brevi e 11 su quelli lunghi; la di- 
stanza tra colonna e colonna (intercolumnio) era 
modulare e corrispondeva a quella tra le colonne 
e il muro della cella. 

peristilio nell’architettura antica, ambiente inter- 
no circondato da colonne: nella casa greca e ro- 
mana, era un porticato con colonne sui quattro la- 
ti, aperto su giardini e cortili di ricche abitazioni 
dette «case a p.». Notevoli gli esempi in Grecia 
(Delo, Priene) e in Italia (Morgantina. Pompei). 
Permeke Constant (Anversa 1886 - Jabbeke 
1952) pittore belga. Trascorsa la fanciullezza a 
Ostenda, frequentò l'Accademia di Bruges (1903) 
e quella di Gand (1904). Qui incontrò i fratelli L. 


Permoser 


936 


e G. de $Smet: con quest'ultimo stabilì lo studio 
prima a Ostenda, poi nel vicino villaggio di 
Laethen-Saint Martin, destinato a divenire, per il 
conlluirvi di Ledn. di F. Van den Berghe e di A. 
Servaes. la culla dell’espressionismo fiammingo. 
Mobilitato e ferito in guerra, fu trasportato in In- 
ghilterra (1914), dove dipinse le prime delle sue 
imponenti figure di popolani e di braccianti. Ri- 
tornato a Ostenda, eseguì una serie di disegni di 
pescatori, spesso in scala monumentale (Moglie 
di pescatore, 1920, Anversa, Mus. Royal des 
Beaux-Arts), dando l’avvio a quei soggetti di ma- 
re che avranno sempre più spazio nella sua pro- 
duzione (/ due fratelli marinai, 1923, Basilea, Kunst- 
mus.). Nel 1929 si stabilì a Jabbeke, vicino a 
Bruges; dal 1935 si dedicò anche alla scultura, rea- 
lizzando le stesse forme massicce e monumentali. 
Al paesaggio tornò durante un viaggio in Breta- 
gna nel 1951, anno in cui la prima grande retro- 
spettiva ad Anversa lo consacrò come figura do- 
minante della pittura belga tra le due guerre. Il 
particolare carattere del suo espressionismo, ben 
diverso da quello dei tedeschi, è legato allo sfrut- 
tamento delle possibilità espressive della materia: 
il colore greve, con prevalenza di bruni e di verdi, 
è steso in grandi masse che restituiscono in forme 
essenziali, quasi stratificazioni fossili o minerali, 
gli elementi primordiali della natura (/ fidanzati, 
1923, Bruxelles, Mus. Royaux des Beaux-Arts; 
Paesaggio, 1931, Anversa, Mus. Royaux des Beaux- 
Arts) 
Permoser Balthasar (Kammer 1651 - Dresda 
1732) scultore tedesco. Compiuti gli studi a Sali- 
sburgo, Vienna e Roma (dove fua contatto con il 
Bernini e con Pietro da Cortona), si stabilì dal 
1689 a Dresda. su richiesta dell’elettore di Sasso- 
nia Giovanni Giorgio Ii, partecipando alla realiz- 
zazione dello Zwinger con numerose sculture de- 
corative, tra cui gli Ar/anti per uno dei padiglioni 
(1714-18). Nella sua opera, forme nervose proprie 
del gusto decorativo rococò si innestano su una 
costruzione barocca di origine berniniana (Apo- 
teosi del principe Eugenio, 1721, Vienna, Mus. del 
Belvedere). 
Perrault Claude (Parigi 1613-88) scienziato, teo- 
rico e architetto francese. Medico e fisico, fratello 
dello scrittore Charles, fu (dal 1672) membro del- 
l'Accademia reale delle scienze; si dedicò anche 
all'architettura, progettando l'Osservatorio del 
Faubourg Saint-Jacques (Parigi, 1667-72) e parte- 
cipando (insieme al fratello Charles. a L. Le Vau 
e aCh.Le Brun) ai lavori del comitato per la pro- 
gettazione della facciata orientale del Louvre, di 
cui eseguì il progetto definitivo. Nella classicità 
dell'impostazione, l’opera rivela gli orientamenti 
razionali di P. e il suo interesse per i dettagli ar- 
cheologici, poi ripresi nel progetto per un Arco di 
Trionfo (1669), demolito nel 1716 prima di essere 
terminato. e nell'ipotesi del rifacimento di Sainte- 
Geneviève (1670-80). Tra il 1673 e il °77 costruì 
per Colbert il castello di Sceaux (dell’opera di P. 
rimane ora il Padiglione dell'Aurora). Pubblicò 
un'importante traduzione francese dei Dieci libri 
dell'Architetura di Vitruvio (1676), le cui note. in- 
sieme al saggio Ordini dei cinque tipi di colonne 


secondo il metodo degli antichi (1683), contengo- 
no il nucleo della sua visione estetica. 

Perréal Jean (Parigi 1460 ca - 1530) pittore fran- 
cese. Ritrattista e miniaturista, noto anche con il 
nome di Jean de Paris, fu pittore di corte di tre re 
di Francia. celebratissimo dai contemporanei, 
amico di poeti e intellettuali. Attivo a Lione nel 
1483, fu quindi a Parigi e tra il 1499 e il 1509, in 
Italia, dove a Milano incontrò Leonardo. Malgra- 
do la straordinaria abbondanza di documenti e di 
citazioni, non si conosceva di lui alcuna opera si- 
cura, fino a che Ch. Sterling, nel 1963, non riuscì a 
riunire un coerente gruppo di dipinti attorno a 
una miniatura di un testo alchimistico (New 
York, Wildenstein Coll.) in cui attraverso una 
scrittura acrostica si legge la firma Jean Perréal 
de Paris. Tra le opere del suo catalogo così rico- 
struito si ricordano: i ritratti di Carlo ve Anna di 
Bretagna (1495 ca, Parigi, Bibliothèque Nat.), il 
ritratto di Giovanni di Lussemburgo (1501, 
Bruxelles, Mus. Royaux des Beaux-Arts), il ritrat- 
to dell'amico poeta Pierre Sala (sul frontespizio 
della raccolta di questi, Emblemi e divise d'amore, 
1500-05 ca, Londra, British Library), e il ritratto 
di Monsieur de Bellefourière (1521, New York, 
Metropolitan Mus.). [dentificato, a torto, colcon- 
temporaneo Maestro di Moulins, Jean, curioso di 
studi prospettici e anatomici, di alchimia e di ico- 
nografia, rappresentò nell'ambiente francese l’e- 
quivalente degli artisti italiani del rinascimento e 
può essere considerato, dopo J. Fouquet, come il 
pittore che più contribuì a introdurre in Francia la 
problematica formale e intellettuale della cultura 
artistica italiana del Quattrocento. 

Perret Auguste (Exelles 1874 - Parigi 1954) ar- 
chitetto francese. Stabilitosi a Parigi nel 1881, si 
iscrisse all’Ecole des Beaux-Arts, ma rinunciò a 
completare gli studi per seguire il padre nei can- 
tieri. Nel 1905 aprì col fratello Claude uno studio 
professionale; pochi anni dopo. con lui e l’altro 
fratello Gustave, fondò l'impresa di costruzioni 
«Perret frères». Questo abbinamento della carrie- 
ra di architetto all'impegno imprenditoriale costi- 
tuisce uno degli elementi caratterizzanti della sua 
opera. P. svolse infatti la propria attività seguendo 
sia i propri ideali di classica armonia formale, sia 
quanto gli veniva suggerito via via dall'economi- 
cità e dalla essenzialità costruttiva, a cominciare 
dall'adozione delle strutture in cemento armato. 
Nella celebre casa in rue Franklin a Parigi (1902- 
03), la gabbia portante in cemento armato è già 
chiaramente leggibile, sebbene l’articolazione del- 
la facciata e la sua delicata leggerezza, ottenuta 
con la pannellatura in ceramica e le ampie vetra- 
te. facciano collocare quest'opera nell'ambito 
espressivo dell’ + art nouveau, di cui rappresenta 
anzi uno dei pochissimi esempi di rilievo nell'ar- 
chitettura francese. Nell'autorimessa di rue 
Ponthieu (1906), la differenziazione tra struttura e 
tamponamento è invece esasperata dall’annullar- 
si del secondo nell’indefinita trasparenza delle ve- 
trate. Il teatro degli Champs-Elysées (1911-12), 
elaborato a partire da un primo progetto di H. 
Van de Velde, segna un'ulteriore maturazione 
dello stile sobrio e classicamente spoglio di P. Or- 
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Auguste Perret 
Facciata della caso in rue Franklin a Parîgi (1902-03). 


mai lontano dal raffinato graf'icismo dell’art nou- 
veau, P. raggiunse un suo personale lirismo nella 
chiesa di Notre-Dame du Raincy (1923), dove i 
pannelli prefabbricati in cemento armato, trafora- 
ti per permettere il passaggio della luce, si inseri- 
scono nella struttura portante, pure in cemento 
armato, con effetti di calvinistico rigore. Con que- 
ste econ numerose altre opere (teatro per l’Espo- 
sizione delle arti decorative a Parigi, 1925, edificio 
scolastico al parco del Montsouris, 1927: uffici per 
i servizi tecnici della Marina, Parigi 1929-30) P. si 
pone fra i pionieri dell’architettura modena. Nel 
1948, ormai più che settantenne, fu incaricato del- 
la ricostruzione della città di Le Havre, ottenendo 
così il primo riconoscimento ufficiale aila sua lun- 
ga e prestigiosa attività di costruttore. 

Perronet Jean-Rodolphe (Suresnes 1708 - Parigi 
1794) ingegnere e architetto francese. Responsa- 
bile generale, dal 1745, della organizzazione dei 
Corps des Ponts et Chaussées, creò e diresse per 
quasi mezzo secolo un'apposita scuola. Nominato 
primo ingegnere del re (1763), applicò le sue in- 
novative concezioni a una serie di ponti, fra cui 
quello di Nantes (1757) e, soprattutto, il Pont de 
la Concorde a Parigi (1787-92). 

Perronneau Jean-Baptiste (Parigi 1715 - Am- 
sterdam 1783) pittore e incisore francese. Fu uno 
dei più noti e ricercati ritrattisti del suo tempo. La 
sua vena di abilissimo, delicato colorista trovò il 
mezzo congeniale nella tecnica del pastello; i per- 
sonaggi ritratti appartengono, generalmente, al- 
l'alta borghesia di Francia e dei paesi dove sog- 
giornò: Italia. Inghilterra, Olanda, Russia (Fan- 
ciullo col gatto, Londra. Nat. Gall. Madame de 
Sourquainville. Parigi, Louvre). 

persiana, arte +» iranica, arte 

Persico Edoardo (Napoli 1900 - Milano 1936) cri- 
tico d'arte italiano. Il suo rigore intellettuale e la 
sua intransigenza politica ebbero origine dai rap- 
porti con l’ambiente torinese che già aveva visto 
formarsi con Gobetti e Gramsci il primo nucleo di 
una cultura progressista in Italia. Durante il suo 
soggiorno a Torino (1927-29) sostenne nel 1928 la 
costituzione del Gruppo dei Sei. L'impegno del 
critico che. laureato in giurisprudenza, s'era for- 
mato atla scuola di L. Venturi, si accentuò con il 


trasferimento a Milano (1929), dove fu fondatore 
e direttore della Gall. del Milione, la cui prima at- 
tività fu caratterizzata dalle sue scelte a favore di 
una figurazione «candida» e primitivista, esem- 
plarmente rappresentata da pittori come T. Gar- 
bari e R. Birolli. Nel 1930 divenne redattore e nel 
1933 condirettore (con G. Pagano) della rivista 
d'architettura «Casabella». P. non cedette mai al- 
le lusinghe di Novecento, anzi ne combatté con vi- 
gore le componenti conservatrici, da un punto di 
vista rigorosamente cattolico e modernista, dalle 
pagine di «Casabella», rivendicando anche per 
l’architettura italiana una funzionalità di tipo eu- 
ropeo. Contribuì all’aff'ermazione dell’architettu- 
ra razionale in Italia anche con gli allestimenti da 
lui realizzati in collaborazione con M. Nizzoli (ne- 
gozi Parker, Milano, 1934-35; atrio d'onore alla 
Triennale di Milano, 1936). Fra i suoi scritti, rac- 
colti in Tute le opere 1923-24 da G. Veronesi 
(1964), si ricordano Punto ed a capo con l'architet- 
tura (1934) e Profezia dell'architettura (1935). 

Perugino Pietro Vannucci detto il (Città della 
Pieve, Perugia, 1450 ca - Fontignano, Perugia, 
1523) pittore italiano. Formatosi a due grandi 
scuole —- quella, indiretta, di Piero della France- 
sca, che il P. conobbe attraverso le sue opere mag- 
giori sparse fra Umbria, Marche e Toscana, e 
quella del Verrocchio, di cui il P. fu probabilmen- 
te allievo a Firenze fra il 1470 e il 1472 - svolse 
un'attività intensissima soprattutto in Umbria, 
nelle Marche, a Firenze e a Roma, ma lavorò an- 
che per Lucca, Bologna, Venezia, Cremona, Fer- 
rara e Milano. Nelle opere giovanili (l Adorazio- 
ne dei Magi, 1475 ca, e alcune Storie di san Ber- 
nardino, 1476, Perugina, Gall. Naz. dell'Umbria: 
le Madonne nei vari musei d'Europa — al Louvre 
di Parigi, agli Staatl. Mus. di Berlino, alla Nat. 
Gall. di Londra - attribuite a lungo anche al Ver- 
rocchio), il P. fonde la nitida linea di origine ver- 
rocchiesca con la chiarità solare e la limpida orga- 
nizzazione compositiva di Piero della Francesca. 
A Roma fin dal 1478 (Cappella della Concezione 
nell’antico San Pietro). affrescò fra il 1480 e il 
1482 la parete dell’altare (dove poi Michelangelo 
avrebbe affrescato il Giudizio) e tre scene delle 
pareti laterali della Cappella Sistina, avendo pro- 
babilmente un ruolo direttivo nei confronti degli 
altri artisti impegnati nelia decorazione della Cap- 
pella. Nella Consegna delle chiavi a San Pietro la 
prospettiva fortemente centralizzata e lo stringen- 
te rapporto tra figure e architettura manifestano 
ancor vivo il legame con Piero e l’ambiente urbi- 
nate. Nel 1485 divenne cittadino onorario di Pe- 
rugia. Intensissima è la sua attività verso la fine 
del secolo: fu questo il momento nel quale il P. 
diede più ampio respiro alle sue composizioni. in- 
serendole in vasti spazi aperti e orientandosi ver- 
so uno stile classico segnato da calibrate euritmie 
e nuova morbidezza chiaroscurale (Annunciazio- 
ne, 1489?, Fano, Santa Maria Nuova: Visione di 
san Bernardo. Monaco. Alte Pin. Compianio sul 
Cristo morto. 1494-95. Firenze. Gall. Palatina di 
Palazzo Pitti: Madonna col Bambino e santi. 1494. 
Cremona, Sant'Agostino: Crocefissione. affresco. 
Santa Maria Maddalena dei Pazzi a Firenze, 1495: 
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1 «Liberazione di un prigioniero», dal ciclo con «Storie di san Bernardino» (1976): tempera su tavola, cm 75,8X 57. 


Perugia, Galleria Nazionale dell'Umbria. 2 «Pietà»(1494-95): olio su tavola, cm 168x176. Firenze, U, 


Sacra Conversazione, 1497, Fano, Santa Maria 
Nuova, forse in collaborazione col giovane Raf- 
faello: pala di San Pietro a Perugia, 1496-99, ora a 
Lione, Mus. des Beaux-Arts e predella a Rouen, 
Mus. des Beaux-Arts; Resurrezione della Pin. Va- 
ticana, 1501; affreschi del Collegio del Cambio a 
Perugia, 1498-1500; Sposalizio della, Vergine, 
1500-04, Caen, Mus. des Beaux-Arts). E di questi 
anni (1495-1504) il rapporto del giovane Raffaello 
con il P.; anche se ben presto Raffaello si svincolò, 
con la sua eletta naturalezza, da quel tanto di «at- 
teggiato» che si avverte in tutte le opere del P. (e 
che ne rappresenta il limite già evidenziato dal 
Vasari), è indubbio che questo rapporto, di alun- 
nato o competitivo che fosse, fu determinante per 
la formazione dell’Urbinate. Fino al 1512 l’attività 
del P. fu ancora intensa e lo vide impegnato per 
chiese importanti fra Umbria e Toscana, per lo 
studiolo di Isabella Gonzaga (Lotta fra Amore e 
Castità, 1505, Parigi, Louvre) e per la volta della 
Stanza dell’Incendio di Borgo in Vaticano 
(15082). Dopo questa data il suo lavoro, ormai 
circoscritto a Perugia e al suo contado, denuncia 
un progressivo impoverirsi dello stile nella ripeti- 
zione monocorde dei motivi più acclamati. 

Peruzzi Baldassarre (Siena 1481 - Roma 1536) 
pittore e architetto italiano. Si formò nella città 
natale come pittore, sulla scia del Pinturicchio e, 
come architetto, nell’ambito di Francesco di 
Giorgio (Villa Le Volte per Sigismondo Chigi, 
1500-05). Col trasferimento a Roma (1503 ca) il 
suo stile maturò in senso classico per i contatti con 
il Sodoma. ma soprattutto con Rattaello. L'espe- 
rienza pittorica. avviata con gli affreschi in 
Sant'Onotrio (Storie di Maria, 1503-06) e la colla- 
borazione alle Stanze ratfaellesche (1508), diven- 
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ne talora per lui occasione di verifica e sperimen- 
tazione della ricerca architettonica; il rapporto tra 
spazio reale (architettura) e illusorio (pittura) 
venne risolto da P. in chiave eminentemente sce- 
nografica (affreschi di tema astrologico della Sala 
dei Pianeti e di tema classico, con paesaggi e mo- 
numenti romani, della Sala delle Colonne o delle 
Prospettive alla Farnesina, scene per la Ca/andria, 
1514), coerentemente agli sviluppi della cultura 
romana del momento; ma nelle scene figurate l’e- 
voluzione verso il ratfaellismo non escludeva il ri- 
corso a un’aggraziata eleganza di ascendenza se- 
nese (affreschi della Cappella Ponzetti in Santa 
Maria della Pace, 1516), progressivamente tra- 
sformata in artificiosità compositiva già manieri- 
sta (Presentazione della Vergine, 523, Roma, 
Santa Maria della Pace). Un'analoga evoluzione 
caratterizza le sue opere architettoniche: il suo 
primo capolavoro, la Farnesina (iniziata forse nel 
1506), con pianta a U ad ali aggettanti, inqua- 
dranti un’aerea loggia centrale, protende nello 
spazio esterno, in rapporto dinamico, una struttu- 
ra nitida e geometrica, ancora di tradizione tosca- 
na. Nel 1514-23, su commissione di Alberto Pio, 
fornì disegni per la Cattedrale e progettò la fac- 
ciata della Sagra a Carpi. Attivo alla fabbrica di 
San Pietro dopo la morte di Raffaello, P. ne di- 
venne architetto capo nel 1532, In questi anni ela- 
borò una grande quantità di disegni architettonici, 
rilievi di monumenti antichi e progetti, che avran- 
no notevole influenza sulla trattatistica (Serlio) e 
che costituiscono un'indagine inquieta e speri- 
mentale sui temi della cultura bramantesca. Punto 
di arrivo di tale meditazione è il Palazzo Massimo 
alle Colonne (iniziato nel 1532), dalla geniale fac- 
ciata in curva, tutto giocato sul raffinato fram- 
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mentarismo degli spazi interni e sulle rispondenze 
asimmetriche della facciata e del cortile. Dopo il 
Sacco di Roma del 1 527, P. tornò a Siena dove la- 
sciò opere architettoniche e pittoriche (costruzio- 
ne e decorazione della Villa Belcaro) e collaborò 
al rinnovamento delle fortificazioni cittadine, an- 
che se Roma, dove fu nuovamente nel 1530-31 e 
nel 1535-36, restò il suo maggior teatro di attività. 
L’opera di P. è esempio paradigmatico delle in- 
quietudini di un momento storico in cui, portando 
al massimo grado lo studio della classicità, se ne 
indagavano contemporaneamente i limiti e le pos- 
sibilità di «licenza», in una ricerca formale eversiva 
e stimolante, se pur discontinua e non risolutiva. 
Peruzzini Antonio Francesco (Ancona 1643/46 - 
Milano 1724) pittore italiano. Ebbe un ruolo fon- 
damentale nella trasformazione settecentesca del- 
la pittura di paesaggio. Figlio di Domenico e fra- 
tello di Giovanni, entrambi pittori, trasse la sua 
prima ispirazione da S. Rosa e dai paesaggisti nor- 
dici, come dimostrano le sue opere più antiche, le 
due Burrasche del Mus. della Santa Casa di Lore- 
to. Dopo un periodo di grande mobilità trascorso 
tra Bologna, Modena, Parma, Casale Monferrato 
e Torino, durante il quale ebbe modo di collabo- 
rare con S. Ricci ( Tentazioni di sant'Antonio, Ro- 
vello, Coll. Porro), è documentato a Firenze nel 
1703 insieme ad A. Magnasco: per quest’ultimo 
già da tempo eseguiva gli scenari paesistici dei di- 
pinti (due Paesaggi con eremiti, Firenze, Uffizi; 
Grande bosco, Venezia, Gall. dell’Acc.) e tale col- 
laborazione proseguì a Milano fino alla sua morte 
(Paesaggio con frati in cammino, Milano, Brera; 
Sant'Antonio predica ai pesci, Pisa, Mus. Naz. di 
San Matteo). La pittura del P., dalla pennellata 
furiosa e rapidissima, dà luogo a scenari naturali 
aspri e densi di forza emotiva, dall'orchestrazione 
cromatica brillante e contrastata. 
Pesarese + Cantarini, Simone. 
Pesce Gaetano (La Spezia 1939) architetto e de- 
signer italiano attivo a New York. Esponente di 
una cultura progettuale sperimentale, anticonven- 
zionale e antirazionalista, è stato promotore dap- 
prima (1965) di una «architettura elastica», quindi 
(dal 1970 circa) della corrente radicale nell’ambi- 
to sia del design sia dell’architettura, realizzando 
oggetti che privilegiano l'impiego delle materie 
plastiche lavorate sfruttando le possibilità offerte 
dall'innovazione tecnologica (serie di poltrone Up 
per C&B, 1969; poltroncina Dalila per Cassina, 
1980; divano Tramonto a New York per Cassina, 
1980). 
Pescò Dante + Giandante x. 
Pesellino Francesco di Stefano detto il (Firenze 
1422-57) pittore italiano. Allievo e collaboratore 
di Filippo Lippi (predella per il Polittico di Sania 
Croce, 1438. Firenze, Uffizi), ne imitò a lungo i 
modi. interpretandoli con grazia pacata (Annun- 
ciazione, Londra, Courtauld Inst.; Crocifisso e due 
santi, Firenze, chiesa di San Gaetano; Madonna e 
quattro santi, New York, Metropolitan Mus.) e 
con qualche riferimento al Beato Angelico e a Do- 
menico Veneziano, specie nelle predelte (Storie di 
san Silvestro, Roma. Gall. Doria Pamphili). Più 
tardi (Trinità e santi, 1455, Londra. Nat. Gall.), il 


segno guizzante e una maggior robustezza plastica 
rivelano contatti con Andrea del Castagno. La 
produzione più nota del P. è costituita dai cassoni 
dipinti (Storie di Griselda, Bergamo, Acc. Carrara; 
Storie di Davide, Londra, Nat. Gall. Trionfi del 
Petrarca, Boston, Gardner Mus.), affascinanti per 
la grazia narrativa, l'eleganza dei costumi, il colore 
festosamente brillante. 

pestani, vasi termine usato per designare la pro- 
duzione di una piccola ma importante fabbrica di 
ceramica di Paestum: poco più di 80) vasi (con- 
servati in buon numero al Mus. Archeologico 
Naz. di Napoli, e a Londra, British Mus.) compre- 
si, in massima parte, fra il 360 e il 300 a.C. Le for- 
me più comuni sono il cratere a campana, l’anfora 
a collo alto, l’idria, l'’oinochée; la decorazione. tal- 
volta assai vivace, è molto spesso inquadrata da 
palmette; i temi sono di varia derivazione mitolo- 
gica, con prevalenza di scene dionisiache o fliaci- 
che. Fra i pittori più significativi vanno ricordati, 
attorno alla metà del sec. iv, Assteas e Python, 
che studi recenti considerano veri e propri capi- 
scuola. Le loro botteghe sembrano aver avuto 
contatti con i ceramografi sicelioti. 

Petersen Eugen von (Heiligenhafen, Holstein, 
1836 - Amburgo 1919) archeologo e filologo tede- 
sco. Segretario dell'Istituto archeologico germa- 
nico di Atene, poi direttore di quello di Roma 
(1887-1905), visitò, oltre alla Grecia e all'Italia, 
anche l'Asia Minore. Tra i maggiori esponenti 
dell'archeologia di fine Ottocento, dotato di gran- 
de erudizione e di acuta capacità interpretativa, si 
occupò con grande dottrina filologica di molti te- 
mi di storia dell’arte antica, dal Partenone alle sta- 
tue di Olimpia, dalle colonne coclidi istoriate al- 
lAra Pacis. Fra gli studi: L'arte di Fidia nel Parte- 
none e a Olimpia (1873), La colonna di Marco 
Aurelio in piazza Colonna (1896), «Ara Pacis Au- 
gustae» (1902) 

Peterzano Simone (Bergamo 1540-96) pittore 
italiano. Educatosi in Veneto, dove fu allievo di 
Tiziano, fu attivo a Milano dal 1572 (affreschi in 
San Maurizio e Storie dei santi Paolo e Barnaba in 
San Barnaba, 1573). Nelle opere successive (af- 
freschi della Certosa di Garegnano, 1578-82; De- 
posizione in San Fedele e Assunra in Santa Maria 
della Passione a Milano; Sant'Ambrogio fra i san- 
ti Gervasio e Protasio, 1592, Milano, Pin. Ambro- 
siana) accentuò i caratteri lombardi della sua pit- 
tura con schemi compositivi semplificati, oggetto 
di attento studio grafico (come documentano nu- 
merosi disegni), e la predilezione per gamme cro- 
matiche attenuate e soffuse, voigendosi a soluzio- 
ni di un quieto naturalismo. Alla sua scuola si 
formò (dal 1 584) il giovane Caravaggio. 

Petitot Ennemond-Alexandre (Lione 1727 - Par- 
ma 1801) architetto e incisore francese. Allievo di 
J.-G. Soufflot, introdusse il gusto per l'antico a 
Parma, dove dal 1753, come architetto delle Fab- 
briche Ducali e insegnante all'Accademia. svolse 
un'attività di notevole importanza per la forma- 
zione dell'indirizzo neoclassico nell'Italia setten- 
trionale. Tra le sue opere più notevoli. impronta- 
te a un sobrio ed elegante classicismo. si ricordano 
il Casino del Caftè di Parma (1762-64). la chiesa 
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di San Liborio a Colorno (1777) e, sempre a Co- 
lorno, la decorazione degli interni della Villa Du- 
cale (1755-56) e l'edificio della Veneria (1754 ca). 
Grande disegnatore di oggetti, mobili, costumi e 
apparati di l'este, lasciò anche alcune pregevoli se- 
rie di incisioni (Serie di vasi, 1764; Mascherata alla 
greca. 1771). 

Petrini Giuseppe Antonio (Carona, Canton Tici- 
no. 1677-1755/59) pittore svizzero. La sua pittura 
severa e introspettiva, basata su schemi composi- 
tivi semplificati. con poche figure caratterizzate 
da panneggi ampi e spezzati e da luci radenti, è il 
risultato di una formazione composita acquisita 
tramite l'esempio del Piazzetta, dei lombardi del 
primo Seicento, del naturalismo caravaggesco 
mediato dal Serodine, ma anche conosciuto diret- 
tamente a Roma. Al primo decennio appartengo- 
no dipinti su tela e affreschi per varie località del- 
la Valtellina (San Pio v indice la Crociata contro i 
Turchi, parrocchiale di Delebio), mentre negli an- 
ni successivi la sua attività è documentata nel 
Canton Ticino e in Lombardia. Una radicale con- 
versione alla metà degli anni Trenta lo avvicinò 
alla pittura rococò e ai modelli del Tiepolo e del 
Pittoni (A/legorie delle Stagioni, Lugano. Mus. 
Cantonale: Miracolo di san Vincenzo Ferreri, 
Morbegno, Collegiata). 

Petruccioli Cola (Orvieto 1355 ca - Perugia 1401) 
pittore italiano. Documentato dal 1372 al 1380 
per affreschi nella tribuna del Duomo di Orvieto 
(di cui restano alcune figure di santi), si trasferì in 
seguito a Perugia, dove soggiornò fino alla morte, 
operando per vari centri dell'Umbria, come Assi- 
si e Spello, in cui restano alcune sue opere firma- 
te. Cresciuto sui modi senesi diffusi da Ugolino di 
Prete Ilario e da Andrea di Giovanni (Dittico, 
Spello. Pin. Comunale; Madonna e santi. Vene- 
zia. Fondazione Cini), pervenne nella fase tarda a 
un fare largo e monumentale ispirato agli esempi 
di Piero dì Puccio (affreschi in San Claudio a 
Spello. 1393. e in San Lorenzo ad Assisi, 1394 ca). 
Petrus Christus (Baerle?, 1410 ca - Bruges 
1475/76) pittore fiammingo. Non si hanno notizie 
precise sulla sua formazione, che dovette comun- 
que svolgersi a contatto con l'arte di J. Van Eyck 
già in anni precoci (1422-25), e probabilmente nei 
Paesi Bassi settentrionali; il Panofsky ipotizza 
inoltre che una Madonna della Frick Coll. di New 
York. commissionata a J. Van Eyck poco prima 
della sua morte, sia stata terminata da P.C., la cuì 
presenza è documentata per la prima volta a Bru- 
ges nel 1444, col titolo di maestro. A Bruges egli 
svolse poi tutta la sua attività. Dal 1442 al 1450 si 
colloca la l'ase matura della sua opera, caratteriz- 
zata, rispetto al fantasioso microcosmo di Van 
Eyck, da un'ambientazione più intima e semplifi- 
cata. con personaggi immobili e assorti, dai volu- 
mi arrotondati e sintetici, in una luce chiara e 
astratta (Due donatori. Washington, Nat. Gall.; 
Ritratto di monaco certosino, 1446, New York, 
Metropolitan Mus.; Ritratto di Edward Gryme- 
ston. 1446. Londra. Nat. Gall. Ritratto di fanciulla. 
Berlino, Staatl. Mus.). Anche il l'atto sacro si svol- 
gein un'atmosfera raccolta, quasi da «scena di ge- 
nere» (Madonna col Bambino in un interno, Kan- 
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sas City, Nelson Atkins Mus. of Art; Sant Eligio 
nello studio, dipinto nel 1449 per la corporazione 
degli orafi di Anversa, ora a New York, Lehman 
Coll.). Nelle opere dopo il 1452 (i’anno indicato 
su due pannelli degli Staatl. Mus. di Berlino con 
Annunciazione, Natività e Giudizio Finale) è evi- 
dente un accostamento di P.C. ai modi di R. Van 
der Weyden (due versioni della Deposizione dal- 
la croce, ai Mus. Royaux des Beaux-Arts di 
Bruxelles e al Metropolitan Mus. di New York; 
Madonna sull'albero secco, Madrid, Mus. Thys- 
sen-Bornemisza). Ultimo suo dipinto firmato è la 
Madonna con il Bambino tra i santi Girolamo e 
Francesco (1457, Francoforte, Stàdelsches Kun- 
stinst.). L'opera di P.C. ebbe un importante ruolo 
nella diffusione della cultura pittorica fiamminga 
sia nei paesi tedeschi sia, e soprattutto, in quelli 
mediterranei: un suo viaggio a Milano (che si sup- 
pone sia avvenuto nel 1456, sulla scorta di un do- 
cumento di interpretazione peraltro controversa) 
pone, insieme con il Ritratto d'uomo del County 
Mus. di Los Angeles (di discussa attribuzione), 
l'affascinante problema dei rapporti e vicendevo- 
li influssi con l’arte di Antonello da Messina. 
pettine -» mezzatinta. 

Peutingeriana, Tabula nome col quale è noto 
uno dei più celebri itinerari stradali antichi (irine- 
raria picta), conservato nella Biblioteca Naz. di 
Vienna (K. Peutinger, dignitario di Augusta, lo 
ebbe nel 1507 dall’umanista K. Celtes). E la copia 
medievale di un itinerario completo dell'impero 
romano: il disegno, eseguito a colori su un rotolo 
di pergamena lungo m 6,80), è ora tagliato in 11 fo- 
gli; manca, come già nell'originale medievale, il 
primo foglio con le regioni più occidentali. Vi è 
una fortissima deformazione (in pratica uno 
schiacciamento) della situazione reale, dovuta al- 
l'esigenza di comprimere la superficie da rappre- 
sentare nel singolare supporto. Le varie località 
sono indicate con il nome e con caratteristiche 
«vignette» e simboli convenzionali: mari e fiumi 
sono resi in verde, le strade in rosso. 

Peverelli Cesare (Milano 1922 - Parigi 2001) pit- 
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tore italiano. Dopo gli studi all’Accademia di Bre- 
ra, si avvicinò allo spazialismo e all’arte nucleare, 
dipingendo strutture del microcosmo naturale e 
configurazioni molecolari e cristalline. Dopo un’e- 
sperienza informale (// ponte, 1960, Bologna, 
Gall. Comunale d’Arte Mod.), sviluppò un’auto- 
noma figurazione di ascendenza surrealista. Dal 
1957 visse e lavorò a Parigi. 

Pevsner Anton (Orel 1886 - Parigi 1962) pittore 
e scultore russo. A Parigi, dove conobbe A. Ar- 
chipenko e la scultura di U. Boccioni (soggiorni 
del 1909 e 1911-14), la sua attività di pittore si in- 
dirizzò al cubismo e al futurismo. Ma già al suo ri- 
torno in Russia nel 1917, dopo una permanenza a 
Oslo col fratello N. Gabo, le esperienze di V. Ta- 
tlin e K. Maleviè lo avvicinarono al suprematismo 
e poi al costruttivismo. Nel 192@ sottoscrisse il 
Manifesto del realismo di Gabo, nel quale si so- 
steneva l'indipendenza assoluta della ricerca arti- 
stica per la costruzione delle forme di una nuova 
realtà. Lasciata l'Unione Sovietica nel 1923, si sta- 
bilì a Parigi, dove sviluppò la sua ricerca plastica 
in costruzioni geometriche risultanti da interse- 
zioni di piani e di linee di forza: lamine e fili me- 
tallici e di celluloide sono i principali materiali 
della sua scultura, spesso legata alla traduzione 
nelle tre dimensioni di formule e calcoli matema- 
tici (Torso, 1924-26, New York, Mus. «f Mod 
Art; Volo d'uccello, monumento, 1955, Detroit). 
Nel 1931 aderì ad Abstraction-Création, rappre- 
sentandone la componente costruttivista; nel 1946 
fu tra i fondatori di Réalités Nouvelles. 

Pevsner Naum + Gabo, Naum. 

Pevsner Nikolaus (Lipsia 1902 - Hampstead 
1983) storico dell’arte tedesco. Laureatosi a 
Lipsia, svolse una prima importante attività alla 
Pin. di Dresda, di cui è frutto il volume Pittura ita- 
liana del manierismo e del barocco (1928). Trasfe- 
ritosi in Inghilterra (1933), si dedicò principal- 
mente alla storia dell’architettura, in saggi svolti 
con impeccabile taglio storico e particolare atten- 
zione al rapporto tra sviluppo tecnologico e inno- 
vazione stilistica, ancorché caratterizzati da una 
precisa scelta di campo modernista: Pionieri del 
Movimento moderno da Morris a Gropius (31936), 
Storia dell'architettura curopea (1948), L'architet- 
tura moderna e il design (1968), 

Peyronnet Dominique + naîf. 

Pezzi Cesare (Milano 1821-54) pittore italiano. 
Allievo di G. Sogni all’ Accademia di Brera, fu 
abile ritrattista, molto apprezzato dalla critica 
contemporanea per opere considerate non lonta- 
ne dalla maniera di F. Hayez (Ritratto di Camillo 
Cacciatori, 1844 ca, Milano, Gall. d'Arte Mod.). 
Pforr Franz (Francoforte sul Meno 1788 - Albano 
1812) pittore tedesco. Dopo aver studiato a Kas- 
sel (1801-05) con J.H.W. Tischbein, frequentò 
l'Accademia di Vienna, dove nel 1809 fondò con 
F. Overbeck il Lukasbund (Confraternita di san 
Luca). Nel 1810 si stabilì a Roma: qui si rivelò co- 
me una delle personalità più originali del gruppo 
dei + nazareni, nonostante la morte precocissi- 
ma. Le sue opere maggiori sono del 1810: Aurori- 
ratto, L'errata di Rodolfo d'Asburgo a Basilea 
nel 1273, Il conte d'Asburgo e il sacerdote (tutte a 
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Francoforte, Stidelsches Kunstinst.); il soggetto 
medievale vi è rivissuto con un «primitivismo» ac- 
centuatamente romantico, come dimostrano an- 
che i suoi rari e bellissimi disegni. 

Phillips Thomas (Dudley 177@ - Londra 1845) 
pittore inglese. Dapprima attivo come pittore su 
vetro a Birmingham, intorno al 1790 si trasferì a 
Londra dove riuscì ad affermarsi con dipinti di 
soggetto storico, composti seguendo gli insegna- 
menti di J. Reynolds. In seguito fu apprezzato so- 
prattutto come fine ritrattista: Lady Caroline 
Lamb (Chatsworth, Derbyshire, Coll. duca di De- 
vonshire), Sovrani alleati a Petworth House 
(Petworth House, Sussex). 

Photo-Secession gruppo di fotografi, soprattut- 
to statunitensi, fondato da A. Stieglitz nel 1902 
con l’intento di promuovere la fotogratia artistica 
come mezzo espressivo autonomo. I] gruppo, che 
comprendeva fra gli altri E. Steichen, C. White, 
G. Kasebier, A.L. Coburn, F. Eugene, A. Brig- 
man, A. Boughton e J.T. Keiley, faceva capo alla 
rivista «Camera Work» ed esponeva alla Gall. 291 
di New York. Si sciolse nel 191@, dopo un'ultima 
mostra tenutasi alla Albright Art Gall. di Buffalo. 
Piacentini Marcello (Roma 1881-1960) architetto 
e urbanista italiano. Con un progetto di impronta 
eclettica, caratterizzato da archi e colonne di mar- 
mo, vinse nel 1907 il concorso per la sistemazione 
del centro di Bergamo, attuata nel 1927. Nel 1910 
realizzò il padiglione italiano all'Esposizione 
mondiale di Bruxelles e nel 1915-17 il cinema 
Corso a Roma, che suscitò vivaci polemiche con il 
suo modernismo di marca europea. Negli anni se- 
guenti, e fino al 1920, P. continuò a sviluppare te- 
mi stilistici suggeritigli dalla Secessione viennese. 
Ma questo aggiornamento formale lasciò intatto il 
suo sostanziale eclettismo; ciò spiega la disinvol- 
tura con cui, nei decenni successivi, P. si adattò al 
trionfalismo monumentalistico del regime, dive- 
nendone anzi il massimo esponente ufficiale. Si ri- 
cordano, della sua enorme produzione, il cinema- 
teatro Barberini (1930) e il Palazzo del rettorato 
della nuova università (1936) a Roma, l’Arco di 
trionfo ai caduti a Genova (1923), il Palazzo di 
giustizia di Messina (1928). la trasformazione del 
centro di Brescia (1933), il Palazzo di giustizia di 
Milano (1933-40). In qualità di commissario ge- 
nerale per l'architettura curò inoltre a Roma la si- 
stemazione dell’E42 (1938-42), e nel 1941 iniziò la 
demolizione della «spina» dei borghi davanti a 
San Pietro per aprire via della Conciliazione 
Piamontini Giuseppe (Firenze 1663-1744) scul- 
tore italiano. Iniziato allo studio delle arti plasti- 
che nella cerchia di G.B. Foggini, è documentato 
a Roma dal 1681 al 1686. dove studiò con E. Fer- 
rata e C. Ferri. Nelle sue opere, tra le quali si ri- 
cordano il San Bernardo di Chiaravalle che cal pe- 
sta il demonio (Firenze, Seminario Maggiore), 
parte della decorazione della chiesa di San Gaeta- 
no e della cappella Feroni alla Santissima Annun- 
ziata, busti marmorei nonché splendide realizza- 
zioni in bronzo (Quanro Stagioni: San Luigi di 
Francia con la corona di spine, Firenze, Bargello), 
seppe conciliare la lezione romana di stampo al- 
gardiano coni nuovi orientamenti toscani del Sol- 
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dani e del Foggini, guardando anche alla scultura 
rocaille francese del primo Settecento. 

Pianca Giuseppe Antonio (Agnona, Valsesia, 
1703 - m. dopo il 1757) pittore italiano. Dalla Val- 
sesia si trasferì a Milano e a Novara. dove trovò 
stimolo per concretare le sue tendenze verso un 
naturalismo robustamente e, talvolta, drammati- 
camente espressivo (San Carlo comunica gli ap- 
pestati, Agnona, Parrocchiale; Martirio di un san- 
to, 1745, Novara. Sant'Eufemia). Per la definizio- 
ne del suo linguaggio pittorico fu determinante la 
conoscenza dell’opera di A. Magnasco. 

Piano Renzo (Genova 1937) architetto italiano. 
Ha lavorato con alcuni dei più grandi architetti 
contemporanei (F. Albini, L. Kahn, P. Rice, O. 
Arup) e ha raggiunto la notorietà internazionale 
con la realizzazione del Centre National d'Art et 
de Culture G. Pompidou a Parigi (1971-77, in col- 
laborazione con R. Rogers), provocatorio edifi- 
cio-macchina e opera capofila di un approccio 
progettuale oggi ampiamente diffuso, l'+ high 
tech, di cui P. è divenuto uno dei più noti espo- 
nenti a livello mondiale. Nel 1981 ha fondato il 
«Renzo Piano Building Workshop» con sedi a 
Genova, Parigi e Houston, una struttura di pro- 
gettazione basata sull’apporto multidisciplinare. 
Il suo campo di azione spazia dallo studio delle 
tecniche di prefabbricazione (Padiglione espositi- 
vo smontabile per l'i8m, 1982-84) all'edilizia spe- 
cialistica (Museo Menil a Houston, 1981-86; sede 
IRCAM a Parigi, 1971-79 e 1989), dalla progettazio- 
ne di impianti sportivi (stadio comunale a Bari, 
1987-90) agli interventi a scala urbana (master- 
plan della Potsdamer Platz a Berlino, 1992), dalle 
grandi infrastrutture (sistemazione del porto di 
Genova. 1988-92: aeroporto internazionale di 
Osaka. 1988-94) al recupero urbano e edilizio (ri- 
strutturazione dello stabilimento del Lingotto a 
Torino. 1985-93). Tra gli elementi caratteristici 
dell’opera di P., frutto di una sofisticata elabora- 
zione dei principi del + produttivismo. si segnala- 
no anche l'attenzione al contesto ambientale e ai 
bisogni sociali. e il rispetto delle risorse dell’ecosi- 
stema. Fra le opere più recenti, il Centro cultura- 
le Jean-Marie Tjibaou a Noumea in Nuova Cale- 
donia (1992-98) e il progetto per l'Auditorium a 
Roma (1994-2002). 


pianta disegno in proiezione orizzontale di un 
edit'icio, di una sua parte o di altro elemento ar- 
chitettonico; si dice anche icnografia. 

piantone pilastrino, tipico dello stile gotico, che 
divide in due parti finestre o portali. 

Piazza Alberto detto Toccagno (Lodi 1490-1529) 
pittore italiano. Lavorò talora in collaborazione 
col fratello MARTINO (Lodi 1475/80) - 1522/23) dal 
quale, in assenza di indicazioni documentarie, rie- 
sce spesso dil'ficile distinguerlo (Storie di sant'An- 
tonio. Lodi, Mus. Civ.). AI solo Martino spettano 
una Madonna col Bambino e san Giovannino 
(Budapest. Szépmiivészeti Miz.) e una Natività 
(Milano, Pin. Ambrosiana), opere di complessa 
cultura venata di elementi nordici ed eccentrici. 
Opere come il Polittico Berinzaghi (1513) o il 
gonfalone dell'/ncoronazione della Vergine (1519; 
entrambi a Lodi, Incoronata) delineano invece la 
diversa e più timida fisionomia di Alberto che ag- 
giorna la lezione quattrocentesca del Bergognone 
attraverso contatti coi leonardeschi milanesi 
(G.A. Boltraffio, B. Luini) e desunzioni raffaelle- 
sche, orientandosi verso un moderato classicismo 
di affinata impronta devozionale. 

Piazza Calisto (Lodi 1500-62) pittore italiano. Al- 
lievo del padre Martino, fu in seguito (1524) at- 
tratto a Brescia dal Romanino, di cui traspose i pa- 
stosi accordi cromatici (Natività, 1524, Brescia, 
Pin. Tosio-Martinengo) in composizioni spesso 
tratte dalle incisioni di Diirer (Visitazione, 1525, 
Brescia, Santa Maria in Calchera). La sua succe: 
siva attività, svoltasi quasi esclusivamente in Lom- 
bardia (Storie del Battista e Passione di Cristo, 
1529-32 e 1534-38, Lodi, Incoronata: Storie di san 
Rocco, 1545. Postino di Dovera, San Rocco) regi- 
stra una briosa ripresa dello stile del Moretto (Ma- 
donna e santi, 1529, Breno, Sant'Antonio), ma an- 
che un orientamento manieristico legato al Porde- 
none e ai pittori cremonesi (G. Campi), talvolta 
con cadute qualitative, imputabili anche alla colla- 
borazione del fratello Scipione. Una decisa svolta 
in senso romanista è palese nelle opere degli ulti- 
missimi anni (Nozze di Cana, Milano, Università 
Cattolica). 

Piazzetta Giovanni Battista (Venezia 1682-1754) 
pittore italiano. Figlio di uno scultore in legno, eb- 
be i primi insegnamenti da artisti tardosecente- 
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«L'indovirta»(1740):; olio su tela, cm 154x114. Venezia, 
Gallerie dell'Accademia. 


schi come A. Molinari, G. Langetti, A. Zanchi, ri- 
salendo fino alla tradizione barocca di J. Liss. Im- 
portantissimo fu un soggiorno, nei primi anni del 
secolo, a Bologna, dove studiò dipinti e affreschi 
di G.M. Crespi. Stabilitosi nel 1711 a Venezia, vi 
impiantò una bottega molto attiva, nella quale la- 
vorarono accanto al maestro assistenti di notevo- 
le personalità come il Maggiotto, il Cappella e G. 
Angeli. Nel 1750 fondò una scuola di pittura. da 
cui nacque poi l'Accademia. Fra le prime opere 
del P. si colloca il San Giacomo condotto al marti- 
rio della chiesa di San Stae (1717), ammirato per 
la «macchia forte e risoluta» e il risentito plastici- 
smo. Verso il 1725 compì l’Apparizione della Ver- 
gine a san Filippo Neri in Santa Maria della Fava 
e il soffitto con la Gloria di san Domenico in San 
Zanipolo. I colori si alleggeriscono nella tramatu- 
ra luminosa, mentre la composizione si vale di tut- 
ti gli artifici prospettici della scuola bolognese. Ta- 
le tendenza, rafforzata dallo studio di opere di S. 
Ricci, si all'ermò poi con l’Assunta del Louvre di 
Parigi (1735) e con la pala dei Santi Vincenzo, 
Giacinto e Lorenzo Bertrando (1738, Venezia, 
chiesa di Santa Maria del Rosario, detta dei Ge- 
suati). Negli anni seguenti P. diede sempre mag- 
gior spazio, accanto alla esecuzione di opere di 
soggetto religioso, a dipinti con «mezze figure» o 
con ligure isolate, rappresentate come motivi «di 
genere» (Coradina che si spulcia e Contadinello 
con la cesta di rape. Boston. Mus. of Fine Arts: 
Alfiere. Dresda, Gemaldegal), e quindi a scene 
profane o bibliche interpretate come scene pasto- 
rali: Rebecca al pozzo (Milano, Brera), L'indovi- 


na (Venezia, Gall. dell’Acc.), /dillio sulla spiaggia 
(Colonia, Wallraf-Richartz Mus.). Grande fu l’im- 
portanza del P. nella cultura veneziana del Sette- 
cento: maestro nella pittura religiosa. fonte ine- 
sauribile di temi plastici e grafici anche attraverso 
l'opera di insegnamento accademico e di illustra- 
tore per l'editore veneziano Albrizzi (disegni per 
l'edizione delle opere di J.-B. Bossuet: disegni per 
la Gerusalemme liberata di T. Tasso, 1 745, Torino, 
Biblioteca Reale). La critica moderna gli ha resti- 
tuito la posizione di testa nella corrente decorati- 
va tardobarocca, che trovò poi il suo maggiore 
esito poetico nell'opera di G.B. Tiepolo. 

Picabia Francis (Parigi 1879-1953) pittore fran- 
cese. Dopo aver raggiunto un buon successo 
mondano e commerciale con tele di derivazione 
impressionista e fauve, fu stimolato dai rapporti 
con M. Duchamp (1910), con l’orfismo cubista del 
gruppo di Puteaux (1911), con il fotografo A. Slie- 
glitz a New York (1913) e con il gruppo dadaista 
di Zurigo (1919) a orientare la sua ricerca verso 
una nuova estetica. Il tentativo di rompere con il 
tradizionale linguaggio figurativo attraverso un 
diverso sistema di immagini è già percepibile nei 
dipinti cubisti del 1913-14, caratterizzati dall’in- 
serzione di elementi meccanico-anatomici simbo- 
lici e dalla utilizzazione di titoli e scritte senza un 
rapporto evidente con l’opera, e che si propongo- 
no come dati ulteriori, oltre che verbali anche vi- 
sivi (Edtaonisl, 1913, Chicago, Art Inst.; Rivedo 
nel ricordo la mia cara Udnie, 1914, New York, 
Mus. of Mod. Art). Le successive opere «macchi- 
niste» fanno riferimento, oltre che al mito della 
macchina vista in chiave simbolica, anche alla ma- 
niera rappresentativa del disegno industriale e 
commerciale (Very rare picture on the Earth, 
1915, Venezia, Coll. Guggenheim). Con la sua ri- 
vista «391», che iniziò le pubblicazioni nel 1917 a 
Barcellona (tra i collaboratori, G. Apollinaire, T. 
Tzara, A. Breton, Duchamp, Man Ray, H. Arp), 
P. si posecome figura centrale della provocazione 
culturale delle ultime avanguardie storiche. La 
memorabile sceneggiatura per il film Entr'acte 
(1924), diretto da R. Clair, chiuse questo periodo 
di stimolante e polemica produzione di idee. Nel 
1925 P. si trasferì sulla Costa Azzurra dove, in- 
fluenzato dal surrealismo. sviluppò quella che vie- 
ne definita la pittura dei mostri e delle trasparenze 
(/dillio, 1925 ca, Grenoble. Mus. de Peinture et 
Sculpture) e un realismo programmaticamente 
triviale nei primi anni Quaranta. Nel secondo do- 
poguerra, dopo una parentesi astrattista condizio- 
nata dalle poetiche dell’infonnale (// sole nella pit- 
tura, 1945. Basilea. Kunstmus.), ritornò al surrea- 
lismo e diede vita con Breton alla rivista «491». 
La critica mette oggi in rilievo le suggestioni di P. 
su molta produzione artistica degli anni Sessanta 
e Settanta: dalla pop art all’arte concettuale 
Picasso Pablo (Malaga 1881] - Mougins 1973) pit- 
tore e scultore spagnolo. Nato da famiglia andalu- 
sa (il padre era insegnante di disegno alla Scuola 
d’arte e mestieri). ne seguì gli spostamenti a La 
Corufia in Galizia (1891) e a Barcellona (1895), 
dove si iscrisse all'Accademia di belle arti. Am- 
messo in seguito all’ Accademia Reale di San Fer- 
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dinando a Madrid (1897), che non frequentò, tra- 
scorse l’anno successivo a Horta de Ebro presso 
l'amico Paillarés. Ritornato a Barcellona, fu tra i 
frequentatori del ritrovo «EI Quatre Gats» 
(1900): nei tre anni successivi fece altrettanti viag- 
gi a Parigi, durante i quali strinse amicizia con il 
poeta M. Jacob. A partire dal quarto soggiorno 
(1904) si trasferì definitivamente in Francia e 
trovò uno studio al Bateau-Lavoir. abitato anche 
dallo scrittore A. Salmon e da K. Van Dongen e 
punto di incontro di pocti e intellettuali. Conobbe 
G. Apollinaire e, a una serata da Gertrude e Leo 
Stein, H. Matisse (1906). In breve divenne uno dei 
maggiori animatori della nuova cultura interna- 
zionale parigina. La sua pittura, giunta alle soglie 
della scomposizione cubista. aveva già raccolto 
importanti risultati. Nelle opere iniziali. conosciu- 
te come «periodo blu», si trova una sorprendente 
vicinanza con le soluzioni dell'amico |. Nonell 


Monturiol (Donna in blu, 1901, Madrid, Mus. 
Nac. Centro de Arte Reina Sofia), attraversate da 
suggestioni del mondo fin-de-siècle (Le moulin de 
la Galette, 1900, New York, Guggenheim Mus.) 
che gli provenivano da H. de Toulouse-Lautrec. 
Già allora P. era attratto dai problemi della forma 
sintetizzata e del ribaltamento di piani e superfici. 
che erano stati diversamente risolti da Gauguin e 
da Cézanne (Ritratto di Sabartés, 1901. Mosca, 
Mus. Puskin). Tanto in queste opere quanto in 
quelle del successivo «periodo rosa» (1905-06). 
caratterizzato da una sottigliezza di tono postim- 
pressionista (La famiglia di acrobati. 1905, Gòte- 
borg, Konstmus.) che si ritrova anche nel bronzo 
Il pazzo (1906. Parigi, Mus. Nat. d'Art Mod.) so- 
no contenute le premesse dei successivi sviluppi 
della sua ricerca formale. Questa fase si chiude 
con un netto e brusco ritorno ai problemi del vo- 
lume, prima attraverso la riflessione sull'oggetto- 
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ambiente di Cézanne (Ritratto di Gertrude Stcin, 
1906. New York. Metropolitan Mus.). poi con un 
percorso che va dalle composizioni di Cézanne 
(Bagnanti) alla scultura negra (Donna con venta- 
glio. 1908. San Pietroburgo, Ermitage). analizzata 
nelle sue soluzioni plastiche in una serie di studi 
che precedettero e si conclusero con il fondamen- 
tale Les demoiselles d'Avignon* (1907. New 
York, Mus. of Mod. Art). Nel 1907. anno decisivo 
per la nascita del cubismo, P. incontrò G. Braque 
(con il quale iniziò uno stretto sodalizio) e D.H. 
Kahnweiler: quest'ultimo. con l'apertura di una 
galleria. diverrà poi il suo mercante. I soggiorni 
estivi in un piccolo villaggio presso Créteil (1908). 
poi a Horta de Ebro (1909) e a Cadaqués (1910) 
in Spagna. sono testimoniati da opere che segna- 
no la maturazione del nuovo linguaggio e il passo 
decisivo verso il cubismo «analitico» (La fabbrica 
di Horta de Ebro, 1905. San Pietroburgo. Enmita- 


ge). Il cubismo si precisa come programma di ri- 
cerca; nel 1909 si attua una quasi completa ridu- 
zione del colore alla gamma dei grigi. con una 
scomposizione dell'oggetto in sfaccettature tali da 
aprirlo in ogni direzione e allacciarlo all'ambiente 
circostante (Rirrarro d'A. Vollard. 1909-10. Mosca, 
Mus. Puskin: Ritrarro di D.H. Kahnweiler. 1911. 
Chicago. Art Inst.). Rispetto agli studi per le De- 
moiselles, sono abolite la linea curva e la ricerca di 
effetti di dinamismo. Progressivamente. P. giunse 
a chiarire l'autonomia assoluta dell'immagine di- 
pinta. la quale. non essendo più rappresentazione 
di apparenze. può essere eseguita con materiali 
diversi: collages. scritte. numeri. papiers collés 
(Aficionado. 1912. Basilea. Kunstmus.: La chitar- 
ra. 1912. Oslo. Nasionalgall.). Lo stesso procedi- 
mento si ritrova nelle sculture (// bicchiere d'as- 
senzio. 1914, New York. Mus. of Mod. Ant: Bic- 
chiere e coltello. 1914. Londra. Tate Gall.). sebbe- 
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ne in esse ricompaia il colore e si inizi il passaggio 
al cubismo «sintetico», con il quale l'artista tende 
alla ricostruzione dell'oggetto in piani semplifica- 
ti ed essenziali (Pipa, bicchiere e bottiglia di run, 
1914, New York, Mus. ot Mocl. Art). Nelle estati 
del 1911-13 P. aveva lavorato a Céret. nei Pirenei 
orientali, assieme allo scultore Manolo, a Olivier, 
a Braque e a J. Gris; nel 1914 avvenne il suo spo- 
stamento definitivo nella Francia meridionale (ad 
Avignone, con Braque e A. Derain). P. si interes- 
sò molto da vicino, in questi anni, ai balletti di S. 
Diaghilev, con il quale si recò a Roma, Napoli e 
Pompei. ricavando indicazioni, dopo una tempo- 
ranea ripresa delle forme del «periodo rosa» (Ar- 
lecchino, 1917, Barcellona, Mus. Picasso), per un 
ritorno alla «figuratività» e un recupero classici- 
sta: nel disegno di Ingres, in particolare, egli vede 
la possibilità di una precisazione chiara e mentale 
della linea e del contorno alla forma (Tre donne 
alla fontana. 1921, New York, Mus. of Mod. Art; 
Arlecchino, 1923, Parigi, Mus. Nat. d’Art Mod.). 
La ripresa e lo sviluppo del cubismo, ormai molto 
stilizzato per superfici cromaticamente piatte e di- 
stese (/ tre musicisti, 1921, Filadeltia, Mus. of Art), 
lo portano a esiti vicini al surrealismo (Figura in 
riva al mare, 1931), soprattutto nelle sculture, che 
diventano in questo periodo più numerose (Ba- 
gnanti e Costruzioni in filo metallico, 1928, Parigi, 
Mus. Picasso). La guerra civile spagnola segnò 
una importante svolta nella vita e nella produzio- 
ne di P. Aveva da poco inciso la Minotauroma- 
chia (1935) quando fu nominato direttore del Pra- 
do; e presto incominciò a disegnare e dipingere 
studi per il grande quadro dedicato alla strage di 
Guernica (1937, Madrid, Mus. Nacional Centro 
de Arte Reina Sofia), nel quale si trovano molti 
elementi iconografici derivati da quell'incisione. 
Seguirono, negli anni sino alla fine della guerra 
mondiale. la Pesca di notte ad Antibes (1939, New 
York, Mus. of Mod. Art) e la serie delle Tesie di 
donna e delle Nature morte con bucranio o con 
lampadina, che molto influenzarono il neocubi- 
smo, anche italiano, degli anni Quaranta. Nel 
1947 P. incominciò a Vallauris la sua attività di ce- 
ramista, che sarà copiosa e intensa quasi come 
quella grafica. Con Le signorine in riva alla Senna 
(1950. Basilea, Kunstmus.) ebbero inizio i suoi la- 
vori «d'après», i più importanti dei quali saranno 
le varianti (1960) su Las Meninas di Velizquez e 
su Le déjeuner sur l'herbe di Manet. Il suo impe- 
gno politico si manifestò con la partecipazione a 
tre congressi mondiali della pace. per i quali dise- 
gnò la famosa Colomba della pace, e con dipinti 
come Massacro in Corca (1951. Parigi, Mus. Pi- 
casso). Negli ultimi anni P. produsse ancora mol- 
tissimo, soprattutto sul tema prediletto del Pittore 
e la modella (1964. Berlino, Nationalgal.). e orga- 
nizzò una vera bottega per la ceramica e la grafica. 
Il lavoro di rielaborazione dei dati della cultura 
antica e contemporanea svolto da P. è stato così 
vasto che può essere paragonato solo alla fortuna 
del messaggio da lui lasciato come indicazione di 
ricerca agli artisti europei e americani e come pia- 
no di riflessione critica. Il «neopicassismo» diven- 
ne. con gli anni Quaranta, un fenomeno interna- 


zionale e toccò molti artisti, con i limiti e i lati po- 
sitivi di ogni fenomeno «manieristico». Per l'A- 
merica, P. significò un recupero dell’arte europea 
attraverso l’attenzione del primo J. Pollock, di A. 
Gorky e W. De Kooning; per l'Europa, dalla le- 
zione di P. germinarono le istanze «oltre Guerni- 
ca», da F. Bacon a H. Moore. A questo rapporto 
intensissimo, che portò a giudicare P. il massimo 
artista del sec. xx, è subentrato negli ultimi anni 
un maggiore distacco critico, tendente a una più 
precisa storicizzazione del suo lavoro. All’artista 
sono interamente dedicati due musei a Barcellona 
(1963) e a Parigi (1985). 

Piccinato Luigi (Legnago, Verona, 1899 - Roma 
1983) architetto e urbanista italiano. Membro del 
MIAR, ha partecipato nel 1928 alla prima esposi- 
zione italiana di architettura razionale. Ha realiz- 
zato una serie di opere architettoniche che vanno 
dal teatro Eliseo a Roma (1936) al teatro Medi- 
terraneo di Napoli (1939-52) e alla città universi- 
taria di Catania (1964). Ma è soprattutto alla pro- 
duzione urbanistica che P. deve la sua fama, con 
progetti come il piano per la nuova città di Sabau- 
dia (1933-34), i piani di ricostruzione posthellica 
di Civitavecchia, Legnago, Palestrina, Pescara, il 
piano per Matera (1953), la soluzione del proble- 
ma del centro storico di Siena (con P. Bottoni e 
A. Luchini). Fra le ultime opere si ricordano i pia- 
ni per Bolzano, Eilat, Tel Aviv, Pisa e, soprattut- 
to, la partecipazione alla stesura del nuovo piano 
regolatore di Roma (1962). 

Piccinelli Andrea, detto A. del Brescianino (no- 
tizie 1506-25) pittore italiano. Nato forse a Bre- 
scia. si formò sugli artisti dell'Italia centrale del 
primo Cinquecento (dal Pinturicchio al Sodoma 
e, infine, a Raffaello e Beccafumi), partecipando 
sia del classicismo, con esigenze compositive di 
chiarezza e misura, sia del manierismo, con figure 
allungate e diafane dai contorni fluttuanti, con co- 
lori sfumati e morbide ombre. Della sua ricca pro- 
duzione si ricordano le Madonne (Firenze, Uffizi; 
Asciano, Mus. della Val d'Arbia: Siena, Gall. del- 
l'Acc., chiesa di San Lorenzo a Bibbiano), cli im- 
pronta ral'faellesca come i ritratti (attribuiti) del 
Mus. di Montpellier e dell’Alte Pin. di Monaco: il 
Battesimo di Cristo (Siena, Mus. dell'Opera del 
Duomo); il Tabernacolo (Siena, Coli. Chigi Sara- 
cinì); l/ncoronazione della Vergine (Siena, chiesa 
dei Santi Pietro e Paolo) 

Piccio Giovanni Carnovali detto il (Montegrino, 
Varese, 1804 - Cremona 1873) pittore italiano 

Trasferitosi giovanissimo ad Albino (presso Ber- 
gamo) con il padre, muratore e apparatore di gio- 
chi d'acqua per fontane, studiò all'Accademia 
Carrara con G. Diotti, manifestando precocissi- 
mo talento nella copia e nell’imitazione tanto di 
modelli neoclassici quanto di opere di artisti lom- 
bardi, veneti ed emiliani dei secc. xvi e xvil. Ac- 
canto a piccoli ritratti di patrizi bergamaschi di 
cultura illuminista, tra le prime opere che gli con- 
sentirono di imporsi all'attenzione dei contempo- 
ranei è la pala dell'Educazione della Vergine nella 

parrocchiale di Almenno San Salvatore. Durante 

un viaggio a Roma nel 1831 eseguì numerosi dise- 
gni di paesaggio ed ebbe modo di studiare le ope- 
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1 «Lego l'Adda» (1859): olio su tela, cm 72 X109. Bergamo, coll. priv. 2 «Autoritratte» (1864): olio su tela, cm 52x42. 


Bergamo, coll. priv. 


re del Correggio a Parma. Temperamento inquie- 
to, visse tra Cremona, Milano e Bergamo, spesso 
ospite dei suoi committenti-amici, attivo come ri- 
trattista e come autore di tele di soggetto storico 0 
mitologico e di paesaggi, caratterizzati da una ese- 
cuzione audace e focosa, con vibranti stesure di 
colore a tocco e macchia che, più che descrivere, 
evocano con prepotente forza di suggestione im- 
magini e atmosfere: / grandi alberi (Milano, Gall 
d'Arte Mod.), Bacco e Arianna {Milano, coll. 
priv.), La morte di Virginia (coll. priv.). Le sue in- 
clinazioni furono confermate e rafforzate dalla 
conoscenza diretta della pittura francese, quella 
settecentesca di J.-H. Fragonard ma anche quella 
contemporanea di E. Delacroix e dei pittori di + 
Barbizon. Tra i dipinti degli ultimi anni sono alcu- 
ni dei più intensi ritratti di tutta la pittura dell’Ot- 
tocento, nei quali l'originalità del taglio e la capa- 
cità di cogliere momentanei stati d'animo e sottili 
trasalimenti si accompagnano a una indescrivibile 
delicatezza di trasparenze e accostamenti croma- 
tici: La collana verde (Milano, coll. priv.), Atttori- 
tratto (1864, Bergamo, coll. priv.). 

picena, civiltà espressione convenzionale desi- 
gnante un complesso di testimonianze archeologi- 
che e manifestazioni di artigianato artistico riferi- 
te a un'area dell'Italia preromana compresa nel 
settore cosiddetto medioadriatico (dal fiume Fo- 
glia, presso Pesaro, all'area di Teramo), più este- 
sa, in realtà, di quella che sarà la regione romana 
del Picenum. Lo sviluppo della c.p.. dal sec. ix agli 
inizi del m a.C., appare ormai chiaramente deli- 
neato grazie alla crescente e rilevante documenta- 
zione fornita dagli scavi. Alla formazione di que- 
sta civiltà dell'Italia antica concorsero elementi di 
origine appenninica (rito funerario inumatorio) e 
transadriatica (rintracciabili per es. nei tipi cera- 
mici diffusi sulle due sponde dell'Adriatico). Al- 
l'interno di una società fortemente egualitaria, 
senza evidenti dislivelli di ricchezza fino alla pri- 
ma metà del sec. vii, emergono a partire dalla se- 
conda metà dello stesso secolo e sino a tutto il sec. 


vii-vi a.C. gruppi aristocratici, come testimoniano 
i corredi principeschi delle necropoli. Tali gruppi 
si organizzano spesso attorno a capi guerrieri se- 
polti con il carro (Campovalano, Colle del For- 
no) e con un nutrito gruppo di oggetti d'importa- 
zione etrusca, greca e vicino-orientale. Tra le ne- 
cropoli quella di Campovalano (oltre 500 tombe) 
risulta la più indagata in estensione. Dal sec. iv 
a.C., infine, sono evidenti le influenze celtiche so- 
prattutto negli armamenti e nella zona vicina al 
Conero. La peculiarità di questa civiltà si coglie 
nelle statue e stele figurate in pietra (da Numa a 
Novilara). negli oggetti in bronzo (pendagli con 
catenelle, ciste, scudi con decorazioni a sbalzo) at- 
testati da Belmonte a Fabriano, negli avori lavo- 
rati (da Pitino a Castelbellino, da Numana a Bel- 
monte). nell’ambra importata dal Mare del Nord 
e lavorata con perizia (Mus. Archeologico Naz. di 
Ancona, Mus. Archeologico Naz. di Chieti). 
Pichler (secc. xvn-x1x) famiglia di orafi e inta- 
gliatori italiani. Il capostipite della famiglia. che 
ha origini tirolesi, fu ANTONIO (1697-1779): trai fi- 
gli il più famoso è LUIGI (Roma 1773-1854), che 
eseguì a Vienna le copie in vetro delle più belle 
gemme della collezione imperiale, destinate da 
Francesco | al papa Pio vit. Le gemme da lui inta- 
gliate riproducono modelli antichi o si richiamano 
a soggetti classici. 

piedestallo basamento di sostegno di una colon- 
na, di un pilastro o d’una statua; si compone di tre 
parti distinte: dal basso. lo zoccolo, il + dado e la 
— cimasa o cornice, a profilo sagomato. 
piedritto ogni elemento architettonico verticale 
che serve dì sostegno a una struttura muraria 
Piene Otto (Laasphe 1928) artista e visual design 
tedesco. Fondatore con O.H. Mack del Gruppo 
Zero (1957). ha condotto ricerche cinetico-lumi- 
nose, utilizzando la luce anche per environments 
e installazioni in contesti urbani e pubblici (Mo- 
naco, O/ympic Rainbow 1972: Colonia. Bonn, 
Honolulu). Nella stessa linea di ricerca si colloca- 
no anche i suoi Ballerri luminosi (1959-94). proie- 
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zioni di luce colorata con accompagnamento so- 
noro, e il «teatro di luce» in collaborazione con A. 
Tambellini (Black Gare Cologne, 1968). Interes- 
sato al rapporto tra arte e tecnologia, ha diretto 
dal 1974 al 1993 il Centro per gli studi visivi avan- 
zati del mir di Cambridge (Massachusetts). 
Pierino da Vinci Pier Francesco di Bartolomeo 
detto (Vinci, Firenze, 1530 ca - Pisa 1553) scultore 
italiano. Formatosi nell’ambito di B. Bandinelli e 
del Tribolo, è autore di rilievi e sculture di estra- 
zione michelangiolesca, caratterizzate da raftina- 
tezza e perizia nel trattamento del marmo (Sanso- 
ne e il Filisteo, 1551-52, Firenze, Palazzo Vecchi 
rilievi con // conte Ugolino, Firenze, Bargello: Pi- 
sa sostenuta da Cosimo 1, Città del Vaticano, Pin. 
Vaticana). 

Piermarini Giuseppe (Foligno 1734-1808) archi- 
tetto italiano. La sua attività si svolse prevalente- 
mente a Milano dove giunse nel 1769 al seguito di 
L. Vanvitelli, del quale erastato allievo a Romae 
quindi collaboratore alla reggia di Caserta (1765- 
69). Fu lostesso Vanvitelli a cedergli l’incarico del 
rifacimento dell'antico Palazzo Ducale (1770-80), 
dando così inizio all'intensa attività che nell'arco 
di un trentennio doveva fare del P. la personalità 
più in vista dell’architettura lombarda. Nel 1779, 
al culmine della fama, fu nominato imperial regio 
architetto; ebbe la cattedra di architettura all'Ac- 
cademia di Brera dal 1776, anno dell'apertura, e 
la resse per vent'anni, contribuendo con l'inse- 
gnamento oltre che con le opere alla diffusione 
del gusto neoclassico. A Milano ebbe anche l’im- 
portante incarico di supremo controllore dell’ur- 
banistica: sono suoi il progetto dei giardini pubbli- 
ci (1787-88) nonché la sistemazione di varie zone 
del centro (piazza Fontana, 1780-82; rettifica di 
Corso di Porta Romana. 1783). che comportò an- 
che alcuni aspetti negativi come la demolizione 
della chiesa di Santa Maria alla Scala. Messo in di- 
sparte con l'avvento della Repubblica Cisalpina, 
nel 1798 tornò a Foligno, dove svolse una limitata 
attività (progetto della Cappella del Sacramento 
nella chiesa di San Lorenzo a Spello, 1793; inter- 
venti al Duomo di Foligno). L'enorme successo di 
cui godette il P., che è certo da considerare uno 
dei più autorevoli rappresentanti del neoclassici- 
smo in Italia. trova le sue radici sia nell’intelligen- 
za con cui egli seppe adattarsi a situazioni archi- 
tettoniche e urbanistiche preesistenti, sia nella co- 
stante chiarezza dell'impostazione spaziale data 
alle sue opere, che anche quando hanno finalità di 
grande prestigio (sistemazione dell'Università di 
Pavia. 1770: Teatro alla Scala. Milano 1776-78: 
Palazzo di Brera e Orto botanico, 1779: Villa 
Reale di Monza. 1780) mantengono. non diversa- 
mente dagli edifici privati (Palazzo Greppi, 1772- 
78: Palazzo Belgioioso. 1772-81; Palazzo del Mon- 
te di Pietà. 1782 a Milano; Villa Borromeo a Cas- 
sano d'Adda. 1780-85 ca). i caratteri di estrema 
sobrietà tanto nella struttura quanto negli ele- 
menti decorativi. usati con rapporti modulari ri- 
correnti. che si ritrovano negli edifici pubblici (or- 
f'anotrofio di San Pietro in Gessate, 1770-77: Pa- 
lazzo del Monte di Santa Teresa, 1782, a Milano; 
Accademia di Mantova. 1770-72) 
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Piermatteo d'Amelia Pier Matteo Lauro de’ 
Manfredi detto (notizie 1467-1502) pittore italia- 
no. Collaboratore di Filippo Lippi agli affreschi 
per il Duomo di Spoleto (1467-69), fu uno tra i 
più significativi pittori umbri del suo tempo, attivo 
a Perugia e a Orvieto (1481), ma anche a Roma 
dove nel 1479-80 decorò a stelle d'oro su fondo 
blu la volta deila Cappella Sistina e ricevette più 
tardi numerosi incarichi da Alessandro vi. La pro- 
posta avanzata da F. Zeri di identificarlo con il 
Maestro dell’Annunciazione Gardner ha trovato 
conferma nella scoperta del contratto (1483) per 
la pala dei Francescani di Terni (ora nella locale 
Pin. Civ.), già riferita all'ignoto artista di cui lo 
stesso Zeri aveva contribuito a ricomporre il cata- 
logo attorno a un'Annunciazione (ora all’Isabel 
Stewart Gardner Mus. di Boston) destinata in ori- 
gine a una chiesa di Amelia 

Piero della Francesca (Borgo San Sepolcro, 
Arezzo, 1415/20 - 1492) pittore italiano. Le sue 
prime opere note manifestano una approfondita 
conoscenza dell’arte fiorentina dei primi decenni 
del Quattrocento e fanno supporre un prolungato 
soggiorno dell’artista nella città toscana; la sua 
presenza, tuttavia, viè documentata solo nel 1439, 
quando partecipò, accanto a Domenico Venezia- 
no, alla esecuzione di un perduto ciclo di affreschi 
nel coro di Sant'Egidio. Oltre agli affreschi di Ma- 
saccio al Carmine e in Santa Maria Novella, il lim- 
pido e rigoroso ordine compositivo, l'alta lumino- 
sità dei colori e le nitide strutture spaziali delle 
opere del Beato Angelico e dello stesso Domeni- 
co Veneziano attrassero in quegli anni il giovane 
artista, già rivolto a una appassionata indagine 
delle leggi prospettiche e proporzionali teorizzate 
dall’Alberti nel trattato De pretura. Le esperienze 
fiorentine sono il punto di partenza per le sue ori- 
ginalissime creazioni del quarto decennio del se- 
colo, dal Battesimo di Cristo (1440-45, Londra, 
Nat. Gall.) alla Crocifissione e ai pannelli con i 
Santi Sebastiano e Giovanni Battista (Sansepolcro, 
Mus. Civ.), che rappresentano le parti più antiche 
del Polittico della Misericordia, commissionato 
nel 1445: il vigoroso impianto plastico delle figure, 
di un'energia masaccesca, è messo in risalto dai 
nettissimi contrasti di luce e ombra e dal valore 
luminoso attribuito all’arcaico fondo d'oro. Nel 
1451 P. dipinse nel Tempio Malatestiano di Rimi- 
ni l'affresco votivo di Sigismondo Pandolfo Mala- 
testa, di una astratta fissità cerimoniale nella rigi- 
da disposizione in diagonale delle figure e nella 
severa ambientazione architettonica: forse l'anno 
seguente, alla morte di Bicci di Lorenzo. accettò 
di proseguirne il ciclo della Leggenda della vera 
Croce, appena iniziato nel coro di San Francesco 
ad Arezzo. Perduti gli affreschi eseguiti da P. in- 
torno alla metà del secolo nel Castello Estense e 
in SanlAgostino a Ferrara (ma al periodo ferra- 
rese potrebbe riferirsi il San Girolamo penitente 
degli Staatl. Mus. di Berlino), distrutti quelli di- 
pinti circa dieci anni più tardi nei Palazzi Vaticani, 
ilciclo di Arezzo (terminato verso il 1462, oggetto 
dì un recente e laborioso intervento di restauro) 
resta come splendida testimonianza della gran- 
dezza dell'artista nella fase centrale della sua atti- 
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1 «Battesimo di Cristo» (1440-45): 
tempera su tavola, cn 167x116. 
Londra, National Gallery. 


2 «Polittico della Misericordia» 
(1445-60): tecnica mista su tavola, 
cm 134X04. Sansepolero, Musco 
Civico, 

3 « Flagellazione» (1450-60): tecnica 
mista su tavola, cm 58.5X81,5. 
Urbino, Galleria Nazionale delle 
Marche. 

4 «Adorazione del sacro legno» e 
«Incontro di Salomone con la regina 
di Saba»: affreschi del ciclo con la 
«Leggenda della vera Croce» 
(1452-62), cni 336X747. Are. 
San Francesco. 
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vità. In esso, la leggenda medievale del Sacro Le- 
gno si trasforma in spettacolare azione liturgica; il 
tono sacrale della rappresentazione non investe 
soltanto la solenne gravità dei gesti dei personag- 
gi, ma la natura stessa, lo spazio entro cui si muo- 
vono le figure. Uomini e natura appaiono ricreati 
in assoluto accordo proporzionale, secondo le leg- 
gi armoniche e razionali che riflettono l'originaria 
perfezione di tutto il creato. Vicine agli affreschi 
di Arezzo sono la sorprendente Flagellazione del- 
la Gall. Naz. delle Marche di Urbino (1450-60), la 
Madonna del parto della Cappella del cimitero di 
Monterchi (1460 ca), frutto di uno straordinario 
accordo tra fissità cerimoniale e verità umana, lo 
smembrato polittico per la chiesa di Sant Agosti- 
no a Sansepolcro (1454, Lisbona, Mus. Nac. de 
Arte Antiga; New York, Frick Coll.; Milano, Mus. 
Poldi Pezzoli) e la Resurrezione di Sansepolcro 
(dopo il 1458), nella quale l'immagine trionfale di 
Cristo risorto sembra riecheggiata dal rigoglioso 
ridestarsi della natura. A_ partire dal settimo de- 
cennio del secolo si intensificarono i rapporti del- 
l'artista con la corte di Urbino (dove è sicuramen- 
te documentato solo nel 1469), centro dell’arte 
«intellettuale» — nella sua ispirazione matematica 
e razionale — del rinascimento, e punto d'incontro 
di diverse tradizioni artistiche. Per i Montefeltro P. 
dipinse i ritratti, a profili attrontati, di Federico e di 
Battista Sforza e i loro «trionfi» nel Dittico di Ur- 
bino (\472 ca, Firenze, Uffizi), nonché la Sacra 
conversazione* di Brera (1472-74), proveniente 
dalla chiesa urbinate di San Bernardino, mausoleo 
della famiglia ducale: queste opere, tra le maggio- 
ri dell'artista e tra le più alte dell'arte italiana del 
sec. xv, riflettono, come la Madonna di Senigallia 
(Urbino, Gall. Naz. delle Marche) e la Natività 
(Londra, Nat. Galt.), la conoscenza di dipinti fiam- 
minghi e una nuova sensibilità per la ricchezza dei 
rapporti cromatici e per gli effetti di luce come ele- 
mento unificante della composizione. Durante gli 
ultimi decenni di attività, l'approfondimento degli 
interessi teoretici, stimolati dalla cultura dell'am- 
biente urbinate e dai rapporti col grande matema- 
tico Luca Pacioli, spinse P. alla stesura dei trattati 
De prospectiva pingendi e De quinque corporibus 
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regularibus, intesi a ricondurre alla essenziale e 
misurabile regolarità delle forme geometriche l’in- 
finita varietà degli oggetti naturali. Come quella 
pittorica, l’attività di teorico di P. appare fondata 
sulla certezza di un intimo legame armonico delle 
forme tra di loro e con lo spazio: la consonanza 
dell'universo si rivela analogicamente nel micro- 
cosmo del dipinto grazie alla «divina» proporzione 
dei rapporti matematici. 

Piero di Cosimo P. di Lorenzo detto (Firenze 
1461/62-1521) pittore italiano. La scarsa docu- 
mentazione e la mancanza di opere datate e fir- 
mate hanno reso difficile la ricostruzione del per- 
corso dell’artista; in tal senso risulta fondamenta- 
le la testimonianza del Vasari, pur deviante per i 
pregiudizi accademici dello scrittore, che definì P. 
«ingegno astratto e difforme». Personalità singo- 
lare nell'inquieta fase storica della cultura fioren- 
tina del trapasso tra Quattrocento e Cinquecento, 
P. fu sicuramente poco integrato negli ambienti 
ufficiali, come testimoniano la sua estraneità alla 
cerchia medicea e la prevalenza delle commissio- 
ni private in tutta la sua produzione. Apprendista 
nel 1480 nella bottega di Cosimo Rosselli, da cui 
prese il nome, collaborò con il maestro agli affre- 
schi per la decorazione della Cappella Sistina a 
Roma (Predica di Cristo e guarigione del lebbro- 
so, 1482); ma più che al decorativismo del Rossel- 
li o alla compassata eleganza del Ghirlandaio, P. 
guardò agli esempi più stimolanti e sperimentali 
di Filippino Lippi, di Lorenzo di Credi o di L. Si- 
gnorelli, e fu sensibile al gusto del realismo fiam- 
mingo, come rivelano alcune pale degli ultimi de- 
cenni del Quattrocento (Visitazione, 1489-90, già 
a Roma, chiesa di Santo Spirito, oggi a Washing- 
ton, Nat. Gall.i Madonna col Bambino e santi, 
1493, Firenze, Spedale degli Innocenti; Adorazio- 
ne dei pastori, già a Berlino, Kaiser Friedrich 
Mus., distrutta nel 1945) nell'accentuata mimica 
dei personaggi, nel senso fantastico della natura e 
nell'acuto realismo dei particolari. La fantasia e 
l'inclinazione «naturale» di P.trovano la loro 
massima felicità espressiva nelle storie mitologi- 
che, in cui il paesaggio assume un risalto da com- 
primario rispetto al soggetto (Storie di Vulcano, 


empera su tavola, cm 72 x182. Berlino, Stautliche Museen. 
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Ottawa, Nat. Gall. e Hartford, Wadsworth Athe- 
neum: Lozta tra Centauri e Lapiti, Londra, Nat. 
Gall.; Marte e Venere, Berlino, Staatl. Mus.). Ele- 
mento sicuramente deviante nell'ambiente fio- 
rentino fu la particolare concezione dell'antico 
proposta da P.: in alcune serie di tavole o spalliere 
il mito classico si trasforma nell’evocazione di 
un'umanità primitiva e selvaggia, descritta con 
grande originalità di tagli compositivi, fantasioso 
gusto del colore e crudezza di segno (Storie dell'u- 
manità primitiva, 1490-95 ca, per Francesco del 
Pugliese, New York, Metropolitan Mus. e 
Oxford, Ashmolean Mus.: Morte di Procri, Lon- 
dra, Nat. Gall.; Storie di Sileno, 1505-07 ca, per 
Giovanni Vespucci, Worcester, Art Mus. e Cam- 
bridge, Massachusetts, Fogg Art Mus.). Neli'ulti- 
ma fase della sua produzione P. non rimase insen- 
sibile agli stimoli di Leonardo (Madonna col 
Bannbino e angeli, Venezia, Fondazione Cini), di 
Fra' Bartolomeo o del giovane Raffaello (nume- 
rosi tondi con soggetti sacri, di commissione pri- 
vata), ma sempre con accentuazioni che accenna- 
no agli sviluppi del cosiddetto «protomanierismo» 
fiorentino. Alcune pale per ambiti provinciali pre- 
sentano uno scarno naturalismo devozionale e un 
singolare ritorno a schemi quattrocenteschi (Pietà, 
1510 ca, Perugia, Gall. Naz. dell'Umbria; /mmaco- 
lata concezione, Fiesole, San Francesco). P. fu an- 
che penetrante ritrattista, di cui si ricordano, più 
che la notissima e controversa Simonetta Vespucci 
(Chantilly, Mus. Condé) i due ritratti di Giuliano 
da Sangallo e del padre Francesco Giamberti 
(1505 ca. ambedue ad Amsterdam, Rijksmus.) 
Pierre de Montreuil (Montreuil 1200 ca - Parigi 
1267) architetto francese. Innalzò il coro dell’ab- 
bazia di Saint-Denis presso Parigi (1231) nelle 
forme caratteristiche del gotico flamboyant, di cui 
fu uno dei più alti interpreti. Sulla base di Saint- 
Denis si attribuisce a P. de M. anche la Sainte- 
Chapelle. Costruì inoltre il refettorio e la Cappella 
della Vergine in Saint-Germain-des-Prés (1245), 
oggi in gran parte distrutti, e portò a termine la 
facciata meridionale del transetto di Notre-Dame 
iniziata da Jean de Chelles. 

pietà tema iconografico in cui la Vergine è rap- 
presentata con il corpo del Cristo morto tra le 
braccia. 

Pietilà Reima (Turku 1923 - Helsinki 1993) e Rai- 
li (R. Paatelainen, n. 1926) architetti finlandesi, 
coniugi, associatisi nel 1961. La loro opera, pur 
raccogliendo la lezione dell'architettura moderna 
e fondendo la lezione di A. Alto con suggestioni 
espressioniste, rimane legata alla tradizione loca- 
le, mostrando un crescente indirizzo scultoreo e 
organicista. Tra le loro realizzazioni, il padiglione 
finlandese all'Esposizione universale di Bruxelles 
del 1958, la chiesa di Kaleva (1962-66), la residen- 
za per studenti Dipoli a Otaniemi (1966-67), il 
complesso residenziale Suvikumpu a Tapiola 
(1966-69), alcuni edifici nella nuova città di Her- 
vanta (1975-79), l’ambasciata di Finlandia a Nuo- 
va Delhi (1983-85), la residenza presidenziale a 
Helsinki (1984-93). 

Pietro da Cortona P. Berrettini detto (Cortona 
1596 - Roma 1665) pittore e architetto italiano 


Pietro da Cortona 


«Età dell'argento» (1637): affresco della Sala della Stufa în 
Palazzo Pitti a Firenze. 


Allievo del fiorentino A. Commodi, a Cortona 
dal 1609 al 1611, seguì il maestro a Roma nel 
1612, passando poi nella bottega di B. Ciarpi. De- 
terminanti per la sua formazione furono le espe- 
rienze vissute nell'ambiente artistico romano del 
primo Seicento: lo studio della pittura di Raffael- 
lo e dei veneti del Cinquecento, la conoscenza 
dell'opera di Annibale Carracci e della prima 
scultura di G.L. Bernini, i contatti con la cultura 
degli «antiquari» e l'amicizia con Cassiano dal 
Pozzo e Giulio e Marcello Sacchetti, suoi protet- 
tori. Fra le opere pittoriche da lui eseguite prima 
del 1624 si ricordano gli affreschi di Palazzo Mat- 
tei, il Sacrificio di Polissena e il Trionfo di Bacco 
(Roma. Pin. Capitolina). Entrato in rapporto con 
la famiglia del papa Barberini, Urbano vii, e gra- 
zie soprattutto al favore goduto presso il cardina- 
le Francesco, P. consolidò la sua fortuna e rice- 
vette commissioni di maggiore impegno. Fra il 
1624 e il i626 affrescò una parete della chiesa di 
Santa Bibiana, a Roma, raffigurando il martirio 
della santa sullo sfondo di uno scenario classico. 
Peri Sacchetti, tra il 1627 e il 1629 dipinse il Ratto 
delle Sabine (Pin. Capitolina). eseguì ta decora- 
zione della loro villa a Castelfusano e progettò la 
Villa del Pigneto (oggi distrutta). nella cui qualità 
scenografica si afferma un nuovo indirizzo per 
l’architettura delle ville. Fra il 1633 e il 1639 ese- 
guì nella volta del salone di Palazzo Barberini a 
Roma il Trionfo della Divina Provvidenza. opera 
che accorda l'eloquenza narrativa raffaellesca con 
la felicità del colore veneto in una composizione 
spettacolare basata su prospettive multiple e illu- 
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sione scenografica, inaugurando così il fenomeno 
del «cortonismo», destinato ad avere numerosi e 
illustri continuatori. P., che la critica moderna ha 
largamente rivalutato riconoscendo in lui uno dei 
maggiori protagonisti dell’arte barocca, svolse un 
ruolo di primo piano anche nell’architettura, che 
egli indirizzò verso un nuovo classicismo ispirato 
al linguaggio bramantesco e palladiano e, insie- 
me. alla vigorosa plasticità michelangiolesca. Elet- 
to principe dell’Accademia di San Luca (1634), ri- 
costruì la chiesa dei Santi Luca e Martina al Foro 
(1635-50), su due piani, realizzando una sintesi tra 
gli schemi cinquecenteschi della pianta centrale e 
Ta nuova concezione plastica e dinamica dello spa- 
zio. A Firenze (1637-47) decorò in Palazzo Pitti le 
sale della Stuta, di Venere, di Giove e di Marte, 
lasciando poi ai suoi allievi il completamento del 
ciclo pittorico. Tornato definitivamente a Roma, 
vi dipinse le opere più importanti della sua matu- 
rità: le Storie di Enea nel Palazzo Pamphili e gli af- 
freschi della cupola e della navata della Chiesa 
Nuova, cui lavorò dal 1647 al 1665 e che costitui- 
scono il suo lavoro più impegnativo nel campo 
della pittura sacra. Disegnò anche il prospetto 
della chiesa di Santa Maria in via Lata (1658-62); 
altri progetti, per la trasformazione di Palazzo Pit- 
ti e per la chiesa dei Filippini a Firenze (Uffizi, 
Gabinetto delle Stampe), non furono eseguiti. Il 
suocapolavoro è forse l'intervento in Santa Maria 
della Pace (facciata, decorazione interna, sistema- 
zione della piazza antistante, 1656-57), per il felice 
inserimento ambientale di una chiesa moderna 
nell’assetto urbano medievale e per l'approfondi- 
mento dello studio di Bramante e Palladio. Degli 
ultimi anni è la sapiente interpretazione delle for- 
me michelangiolesche nella cupola di San Carlo al 
Corso (dal 1668). 

Pietro da Pavia (attivo nell’ultimo quarto del 
sec. xIv) miniatore italiano. Monaco agostiniano, 
fu il principale esponente dello seriptorizun di San 
Pietro in Ciel d'Oro a Pavia, da cui uscirono alla 
fine del sec. xiv alcuni codici miniati di grande 
prestigio, con figurazioni ispirate all'opera di G. 
De Grassi e a modelli della miniatura francese. 
Nell'ambito di questa produzione si devono a P 
le illustrazioni di due importanti manoscritti: una 
Naturalis Historia di Plinio (Milano, Biblioteca 
Ambrosiana) e un Commentarius in Problemata 
Aristotelis di Pietro d'Abano (Parigi, Bibliothè- 
que Nat.). realizzati per il cancelliere visconteo 
Pasquino Cappelli 

Pietro da Rimini (attivo nella prima metà del 
sec. xv) pittore italiano. La ricostruzione della fi- 
gura di questo maestro, fra i grandi della scuola 
riminese, è stata oggetto di controverse interpre- 
tazioni. Gli studi più recenti hanno comunque 
chiarito la sua funzione nella diffusione delle in- 
fiuenze giottesche in area adriatica e la precocità 
della sua opera, anticipando al 1320) il Crocifisso 
della chiesa dei Morti di Urbania. unica sua ope- 
ra firmata, e inserendo nel suo catalogo un ciclo 
fondamentale come quetlo del Cappellone di San 
Nicola a Tolentino (1320-25 ca). Alla sua perso- 
nalità sono state collegate anche le opere prece- 
dentemente raccolte nel catalogo del Maestro di 


San Pietro in Sylvis a Bagnacavallo e del Maestro 
di Santa Maria in Porto Fuori a Ravenna. Ne 
emerge una delle personalità più ricche e signifi- 
cative nel contesto dell'arte trecentesca, per la 
poetica originalità con cui gli innegabili substrati 
giotteschi vengono rielaborati ora in potente e 
patetica espressività di radice padana, ora in te- 
nero naturalismo cromatico, ora in vivacità nar- 
rativa, tanto da anticipare i bolognesi, come ap- 
pare anche negli affreschi ravennati di Santa 
Chiara e, tra i dipinti su tavola, nel dittico della 
Kunsthalle di Amburgo. 
Pietro da Saluzzo P. da Pocapaglia detto (attivo 
1438-80 ca) pittore italiano. Frescante molto atti- 
vonell'area di Saluzzo, vi divulgò una cultura tar- 
dogotica estranea ai modi di G. Jaquerio, inftuen- 
zata da esempi lombardi e caratterizzata da tratti 
vivacemente narrativi, ricche notazioni di costu- 
me e ampi inserti architettonici (Transito della 
Vergine, 1438, Centallo, Santa Maria ad Nives; 
Storie di santi, Cappella di San Ponzio, Castellar 
di Pagno; Storie di san Giorgio, 1469, Villar San 
Costanzo, abbazia; e, probabilmente, Storie della 
Passione in San Giovanni a Saluzzo). 

Pietro di Giovanni + Lorenzo Monaco. 

Pietro di Giovanni d'Ambrogio (Siena 1410-49) 
pittore italiano. Personalità di rilievo nell’ambito 
del Quattrocento senese, pur accostandosi a certi 
esiti del Sassetta fu autonomo nel creare immagi- 
ni che tendono a una certa deformazione grotte- 
sca, avvolgendole di una diffusa luminosità (sten- 
dardo con Santa Caterina in gloria e Crocifissione, 
1444, Parigi, Mus. Jacquemart- André; trittico con 
FAdorazione dei pastori, Asciano, Mus.). Di lui 
restano anche diverse repliche del Ritratto di san 
Bernardino da Siena (1444, Siena, Pin. Naz. e chie- 
sa dell'Osservanza; 1448, Lucignano, Mus. Civ.), 
in cui si accordano un’accurata ricerca fisionomi- 
ca e una resa essenziale della figura. 

Pietro (o Piero) di Puccio (seconda metà del sec. 
xiv) pittore italiano. Iniziò la sua attività a Orvie- 
to lavorando con Ugolino di Prete Ilario agli af- 
freschi della Cappella del Corporale (1360); suc- 
cessivamente collaborò con altri artisti, tra cui 
l’Orcagna, alla decorazione musiva della facciata 
del Duomo, oggi perduta. Chiamato a Pisa per la 
decorazione del Camposanto, vi affrescò (1390- 
91) le prime storie della Genesi, rivelando inte- 
ressi naturalistici uniti a intenzioni plastiche e pro- 
spettiche da mettere forse in rapporto con l’atti- 
vità di Antonio Veneziano. 

Pietro d'’Oderisio (Roma, attivo negli ultimi de- 
cenni del sec. xt) scultore italiano. Malgrado le 
difficoltà di messa a fuoco della sua produzione, 
l'artista va considerato uno dei più importanti 
scultori romani di fine Duecento. Gli si attribuisce 
l'introduzione in Italia della tipologia tombale 
con giacente e baldacchino gotico (tomba di Cle- 
mente iv in San Francesco a Viterbo, 1275 ca), 
esemplata forse sui modelli inglesi studiati nel 
corso di un supposto soggiorno nell'isola, dove se- 
condo una parte della critica avrebbe eseguito 
l'arca di Edoardo il Conl'essore e la tomba di En- 
rico ini nell'abbazia di Westminster (1272). Dagli 
anni Ottanta la sua opera procedetie sempre più 


953 


Pillement 


dt «a ar °t‘tr//[/[[rt1TTTPr—- | 


in parallelo e in dialettico rapporto con quella di 
Arnolfo di Cambio, con il quale firmò il ciborio di 
San Paolo fuori le Mura a Roma (1285) e i cui in- 
flussi sono più che evidenti nella tomba di Adria- 
no v in San Francesco a Viterbo (1290-91 ca). Dif- 
ficile l’analisi delle altre opere attribuite all'artista 
(come le tombe di Pietro di Vico in San Francesco 
a Viterbo e di Ruggero d'Altavilla nell'abbazia di 
Santa Trinita a Mileto) per lo stato frammentario 
e alterato in cui ci sono pervenute. 

Piffetti Pietro (Valsesia?, 1700 ca - Torino 1777) 
ebanista e intagliatore italiano. Di formazione arti- 
stica romana, lavorò dal 1732 a Torino, al servizio 
della corte sabauda, realizzando una serie di mobi- 
li di grande prestigio caratterizzati da sontuose in- 
crostazioni policrome in madreperla, osso, avorioe 
legni rari su fondo scuro, spesso impreziositi da in- 
tagli e da bronzi dorati (arredamento del Gabinet- 
to della regina, Torino, Palazzo Reale) 

Pigalle Jean-Baptiste (Parigi 1714-85) scultore 
francese. La sua opera, che godette larghissima 
fortuna presso l’aristocrazia (fu uno degli artisti 
prediletti dalla Pompadour) e negli ambienti in- 
tellettuali, comprende finissimi busti ritratto (Ma- 
dame de Pompadour, New York, Metropolitan 
Mus.; Diderot, Parigi, Louvre), ritratti a figura in- 
tera (Voltaire, Parigi, Bibliothèque de l'Inst. de 
France), scenografiche composizioni religiose 
(Immacolata, Parigi, chiesa di Saint-Sulpice), 
gruppi idillici (Amore e Amicizia e Bimbo con la 
gabbia, ambedue al Louvre), grandiosi monu- 
menti sepolcrali (tomba del conte d'Harcourt, 
1771-76, Parigi, Notre-Dame) e celebrativi (mo- 
numento a Luigi xv, Reims). Una peculiare ricer- 
ca di naturalezza mai disgiunta da una nota di ele- 
ganza domina la sua impetuosa ispirazione baroc- 
ca, conferendole accenti di spontaneità e di vigore 
realistico. 

pigmento sostanza colorante naturale, vegetale 
o animale, dalla guale, mediante amalgama con 
diversi tipi di leganti, specialmente gomma e olii, 
si ricavano i colori (+ colori, teoria dei). 

pigna elemento decorativo di pietra, della forma 
del frutto omonimo ma assai più grande, colloca- 
to talvolta sulla sommità d’un edificio, soprattutto 
sugli angoli. 

TIqUOn Edouard (Bully-les-Mines, Pas de Calais, 
1905 - La Couture-Boussey, Eure, 1993) pittore 
francese. Minatore nel Pas-de-Calais, nel 1927 si 
trasferì a Parigi, dove si pagò gli studi di pittura 
lavorando come operaio. Nel 1934 partecipò alla 
mostra dell’Association des artistes et écrivains 
révolutionnaires; nel 1937 incontrò Picasso. Dopo 
il 1940, con le sue opere di forte impegno sociale 
(temi dei minatori e dell’operaio morto), caratte- 
rizzate da un picassismo dalle forti accensioni cro- 
matiche, contribuì al rinnovamento della Ecole 
de Paris (Catalana su fondo blu, 1946, Parigi, Mus. 
Nat. d'Art Mod.):; una più libera carica espressiva 
distingue le successive serie dei combattimenti di 
galli (1954-61). delle battaglie (1963-65), dei tuffa- 
iori (1965-66), dei nudi (1973-82) e delle donne 
del sole (1984). 

Pigorini Luigi (Fontanellato di Parma 1842 - Pa- 
dova 1925) archeologo e paletnologo italiano. In- 


sieme a P. Strohel e a G. Chierici fondò nel 1875 il 
«Bullettino di Paletnologia Italiana»; nel 1876 isti- 
tuì a Roma il Mus. Naz. Preistorico ed Etnografico, 
che diresse dal 1877 e che gli fu intitolato dopo la 
morte. Sempre nel 1877 ottenne la cattedra di pa- 
letnologia all'Università di Roma. E considerato il 
fondatore della paletnologia in Italia, al cui svilup- 
po diede un contributo fondamentale sostenendo 
molti studiosi che in quei decenni si dedicavano al- 
ia preistoria. Tra le sue opere si segnalano gli studi 
fondamentali sulle terramare e sulle culture prei- 
storiche dell'Italia settentrionale (Le abitazioni la- 
‘ustri di Peschiera nel Lago di Garda, 1876-77). 
Pijnaker Adam + Pynacker, Adam. 
Pijnas Jan + Pynas, Jan. 
pila grosso pilastro di sostegno delle arcate di un 
ponte; la faccia in direzione della corrente è trian- 
golare. E detto, più comunemente, pilone. 
pilastro elemento architettonico verticale, nor- 
malmente a base rettangolare (ma anche poligo- 
nale, cruciforme ecc.), di sostegno per + archi, + 
architravi, + volte. In alcuni casi è costituito, co- 
me la + colonna, di capitello, fusto e base. I due 
principali tipi di p. sono il p. cruciforme, caratteri- 
stico dello stile romanico, con una colonna addos- 
sata a ognuno dei quattro lati, e il p. a fasce, o po- 
listilo, caratteristico dello stile gotico e formato da 

iù colonne riunite in un unico blocco. 

iles Roger de (Dordogna 1635 - Parigi 1709) 
scrittore d'arte francese. Di famiglia nobile, si sta- 
bilì giovanissimo a Parigi, dove svolse anche una 
saltuaria attività di pittore e incisore dilettante. 
Pur restando nell’ambito del grand goti barocco, 
intervenne con grande forza polemica nel dibatti- 
to trai sostenitori di N. Poussin (disegno) e quelli 
di P.P. Rubens (colore) scrivendo il Dialogo sul 
colore (1673), appassionata esaltazione del natu- 
ralismo nordico nei confronti del razionalismo 
classicista della scuola italiana. 
Pilgram Anthoni (Brno?, 1450 ca - Vienna 1 515) 
scultore e architetto moravo. Attivo in Svevia. do- 
ve diresse (1481-87) la costruzione della chiesa di 
Sankt Kilian a Heilbronn, eseguendone anche il 
tabernacolo, e in Moravia (Brno, chiesa di San 
Giacomo, 1502; distrutta porta dei Giudei, 1508, 
di cui restano frammenti al Mus.; portale del Mu- 
nicipio, 1511), lavorò dal 1511 come capomastro 
nel cantiere di Santo Stefano a Vienna (1511-15) 
realizzandovi anche la balaustra dell'organo e il 
pulpito con le immagini dei Padri della chiesa e 
con un autoritratto. La sua opera di scultore indi- 
cala sua discendenza dalla tradizione altorenana 
e costituisce l’ultimo sviluppo del realismo tardo- 
gotico nell'Europa centrale. 
Pillement Jean (Lione 1728-1808) pittore france- 
se. Trasferitosi a Parigi per terminare gli studi. 
probabilmente lavorò qualche anno nell’arazze- 
ria dei Gobelins. Esercitò una notevole influenza 
sul gusto decorativo dell'epoca. attraverso la dif- 
fusione di incisioni tratte dai suoi disegni e. so- 
prattutto, delle sue cineserie (nel 1797 Leviez 
pubblicò una raccolta di queste stampe col titolo 
Opere di Jean Pillement pittore e disegnatore fa- 
moso...). Lavorò anche in Polonia. dove eseguì 
una sala cinese per il re Stanislao Augusto (1766. 
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Varsavia, Palazzo Reale), in Austria. in Inghilter- 
ra, in Portogallo e in Spagna. 
Pilon Germain (Parigi 1525 ca - 1590) scultore 
francese. Figlio e allievo dello scultore ANDRÉ (at- 
tivo a Parigi tra il 1547 e il 1564), si formò nel- 
l’ambiente italianizzante di Fontainebleau, attrat- 
to in particolare dalle opere del Primaticcio. Nel 
1560 ricevette dalla corte l'incarico di scolpire sta- 
tue in legno di divinità olimpiche per il Giardino 
della Regina a Fontainebleau; tra il 1561 e il °63 
scolpì il monumento entro cui fu deposto il cuore 
di Enrico i, ispirato al gruppo classico delle Tre 
Grazie (Parigi. Louvre). In seguito (1563-70) la- 
vorò, sotto la direzione del Primaticcio, alla tom- 
ba di Enrico i e di Caterina de Medici nella chie- 
sa abbaziale di Saint-Denis, modellando in parti- 
colare quattro statue bronzee di Virtù che sono 
tra le sue opere più ammirate. Artista dotato di 
gusto raffinato e di eccezionale virtuosismo tecni- 
co nella lavorazione del marmo come del bronzo 
e della terracotta, negli ultimi due decenni alternò 
l’attività di scultore di monumenti funebri e di sta- 
tue e rilievi di soggetto religioso (Madonna e due 
apostoli. 1570, Le Mans, Notre-Dame-de-la-Cou- 
ture: rilievi e statue della Cappella del cancelliere 
René de Birague in Sainte-Catherine-du-Vol-des- 
Ecoliers. ora Parigi, Louvre; Deposizione, Parigi, 
Louvre) a quella di acuto ritrattista in busti, di 
marmo e bronzo (Parigi, Louvre; Londra, Walla- 
ce Coll.) e in medaglie. 

Pimenov Jurij Ivanoviè (Mosca 1903-77) pittore 
sovietico. Formatosi allo Vchutemas di Mosca, fu 
tra i giovani membri dell’ Associazione dei pittori 
da cavalletto (ost) che nei primi anni Venti appli- 
cavano uno stile modernizzante di derivazione te- 
desca (schematizzazione e appiattimento bidimen- 
sionale delle forme, accentuazione di tratti espres- 
sionistici) a temi specificamente sovietici e con- 
temporanei: l’industrializzazione, la vita urbana, lo 
sport (Avanti con l'industrializzazione, 1927; Le 
ragazze col pallone, 1929, entrambi a Mosca, Gall. 
Tretjakov). La sua produzione è da considerarsi 
uno dei modelli per il primo realismo socialista 
pinacoteca dal nome greco di una sala dei Propi- 
lei dell’Acropoli di Atene dov'erano contenuti i 
quadri offerti come ex voto alla divinità, il termine 
è poi passato a indicare una + galleria di quadri. 
Pinaigrier famiglia di maestri vetrai francesi atti- 
vi nei secc. xvi e xvi. Capostipite della famiglia e 
molto celebrato nelle fonti è RoBERT (Tours 1490 
ca - 1570 ca), ma della sua formazione e del suo 
stile si sa ben poco. a causa del deterioramento o 
della perdita delle sue opere. Di Lows (m. 1627), 
figlio di Robert, e di nicoLAs (m. 1606) si possiede 
ancora un gruppo di vetrate nelle chiese di Saint- 
Etienne-du-Mont (1586) e di Saint-Gervais a Pa- 
nigi (Storie della Vergine). 

Pinelli Bartolomeo (Roma 1781-1835) disegnato- 
re e incisore italiano. Compì i primi studi a Bolo- 
gna: a Roma frequentò poi la scuola di F. Giani. 
La sua prima raccolta di incisioni. pubblicata nel 
1809, raffigura Cinquanta costumi pittoreschi ed 
era destinata al pubblico colto e curioso dei «turi- 
sti» dell’epoca, presso il quale P. incontrò sempre 
largo favore. | temi preferiti da P. sono i costumi 


dell’età classica, tratti direttamente dai monu- 
menti, e la vita quotidiana del popolino romano 
(disegno con ritratto di Vero discendente romano, 
1820, Roma, Mus, di Roma; illustrazioni per il 
Meo Patacca, 1823). IIlustrò anche grandi testi let- 
terari (Eneide, 1811: Divina Commedia, 1825-26; 
Gerusalemme liberata, 1827; Orlando furioso, 
1829; Don Chisciotte, 1833) e opere storiche (la 
Istoria romana, 1816; Storie di Muzio Scevola, di 
Attilio Regolo, di Orazio Coclite, di Virginia, 
1833-34). 

Pinna Franco (Isola della Maddalena 1925 - Ro- 
ma 1978) fotografo italiano. Dopo un'esperienza 
come operatore cinematografico. alla fine degli 
anni Quaranta passò al fotoreportage. Nel 1952 
iniziò la sua collaborazione con l’etnologo E. De 
Martino, documentando le ricerche da questo 
condotte nell'Italia meridionale (mostra Viaggio 
nella terra del silenzio, 1977). Nella seconda metà 
degli anni Cinquanta collaborò ai Documenti so- 
ciali di «Cinema Nuovo», curati da C. Zavattini, e 
cominciò a lavorare per riviste italiane e straniere 
come «L'Espresso», «Panorama», «Life», «Stern», 
«Vogue». A partire dal 1963 lavorò con F. Fellini 
come fotografo di scena. 

pinnacolo + guglia. 

Pino Marco dal, detto M. da Siena (Costalpino, 
Siena, 1525 ca - Napoli 1587 ca) pittore e architet- 
to italiano. Dopo un primo accostamento a D. 
Beccafumi, si recò a Roma dove nel 1546 lavorò 
con Perino del Vaga a Castel Sant'Angelo. A so- 
luzioni compositive ratfaellesche, equilibrate e 
simmetriche, unì la predilezione per le forme ser- 
pentinate della scuoia michelangiolesca, raggiun- 
gendo effetti di acceso patetismo: Resurrezione 
(Roma, Oratorio del Gonfalone). Trasferitosi a 
Napoli dal 1557, in contatto anche con le correnti 
spagnole e nordiche (è stato ipotizzato un suo 
soggiorno in Spagna nel 1560-65), vi si impose con 
il suo complesso linguaggio manieristico (Asswur- 
zione e Adorazione dei Magi, 1570 ca, Napoli, 
Santi Severino e Sossio; Conversione di san Pao- 
lo, ora Palermo, Arcivescovado; Adorazione dei 
Magi, Napoli, Mus. di Capodimonte). 

Pino Paolo (Venezia, notizie 1534-65) pittore e 
scrittore d’arte italiano. Fu allievo di G.G. Savol- 
salvo rare eccezioni (Ritratto, 1534, 
. Mus.), la sua opera pittorica è andata 
perduta. L'importanza di P. è legata al suo Dialo- 
go di pittura (1548), testo letterariamente brioso e 
importante dal punto di vista storico sia per l'af- 
fermazione della superiorità della scuola veneta, 
sia perché contiene spunti in seguito ricorrenti 
nelta poetica del manierismo. 

Pinturicchio o Pintoricchio, Bernardino di Betto 
detto il (Perugia 1454 ca - Siena 1513) pittore ita- 
liano. Allievo probabilmente di B. Caporali, si 
accostò all'ambiente del Verrocchio e soprattutto 
al Perugino, col quale collaborò sia in patria (Sto- 
rie di san Bernardino. 1473, Perugia, Gall. Naz. 
dell'Umbria) sia a Roma (decorazione della Cap- 
pella Sistina. 1481-83). Negli anni successivi 
operò. ormai indipendentemente dal Perugino, a 
Roma. Perugia, Spoleto e Orvieto. A Roma. in 
particolare, decorò il Palazzo della Rovere, detto 
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«Susanna c i vecchioni» (part, 1492-94): affresco 
dell'Appartunento Borgia nei Paluzzi Vaticani. 


dei Penitenzieri, e lavorò nella chiesa dell’Ara 
Coeli (Storie di san Francesco e san Bernardino 
nella Cappella Bufalini) e in Santa Maria del Po- 
polo (Cappella di San Gerolamo, 1488, di Santa 
Caterina, 1489, e Cappella Cybo), facendo ricor- 
so a motivi grotteschi ispirati alla decorazione 
della Domus Aurea. L’opera più impegnativa del 
periodo romano è la decorazione dell’Apparta- 
mento Borgia (1492-94) nei Palazzi Vaticani, 
grandiosa impresa compiuta, come tutte le altre, 
con numerosi collaboratori. Del 1497 sono gli af- 
treschi della Cappella Eroli nel Duomo di Spole- 
to. Nel 1501 fu nominato Priore di Perugia e lo 
stesso anno completò gli atfreschi della Cappella 
Baglioni in Santa Maria Maggiore a Spello; nel 
1503 eseguì col Caporali L'incoronazione della 
Vergine di Umbertide, oggi alla Pin. Vaticana. 
Nel 1506 si stabilì definitivamente a Siena, realiz- 
zando nella Libreria Piccolomini le Storie di Pio 
#, che - commissionate nel 1562, iniziate nel 1503 
con la collaborazione di Raffaello per i «model- 
li», e terminate nel 15@8 - costituiscono uno dei 
più importanti cicli profani del rinascimento. Pit- 
tore piacevole, dotato di uno spiccato senso de- 
corativo e di una facile vena narrativa, il P. go- 
dette di uno straordinario successo soprattutto a 
Roma, dove si fece interprete di un gusto colto e 
archeologizzante, spesso risolto in termini di fan- 
tasiosa e aggraziata decorazione. 

Piò Angelo Gabriello (Bologna 1690-1770) scul- 
tore italiano. Allievo di A. Ferrari a Bologna e di 
C. Rusconi a Roma, oscillò tra un classicismo di 
eredità carraccesca (San1'/saia, Bologna. chiesa 
del Corpus Domini) e il realismo della tradizione 
emiliana della terracotta policroma (Pierà, Bolo- 
gna. chiesa di Santo Stefano) 

Piola Domenico (Genova 1627-1703) pittore ita- 


liano. Condusse una grande e attivissima bottega, 
comprendente numerosi suoi familiari (tra cui il 
cognato S. Camogli e i figli Antonio Maria e Gio- 
vanni Battista). dove venivano applicati particola- 
ri metodi di sperimentazione e di lavoro tra cul, 
come in una piccola accademia, esercitazioni su 
copie di grandi maestri. P. fu il pittore più popola- 
re della seconda metà del Seicento genovese. La 
parte più importante della sua attività si svolse nel 
campo del grande affresco decorativo, dapprima 
accanto a V. Castello, col quale collaborò in San- 
ta Marta e nell’Oratorio di San Giacomo della 
Marina, poi accanto al suo allievo G. De Ferrari, 
che lo influenzò determinando il passaggio della 
sua pittura dal carattere monumentale e celebra- 
tivo del barocco di ispirazione romana, evidente 
nella decorazione del salone di Palazzo Spinola 
(ora sede del Banco di C'hiavari) con Giano che 
consegna a Giove le chiavi della città (1660 ca). al- 
la scioltezza delle opere più tarde, come gli ariosi 
e dinamici affreschi dell'Autunno e dell'Inverno 
(1687-88) per due salotti di Palazzo Brignole, ora 
Palazzo Rosso (dove, contemporaneamente, G. 
De Ferrari eseguì la Primavera e | Estate), e la de- 
corazione della chiesa di San Luca (1695 ca). 
Piper John (Epsom, Surrey, 1903 - Henley-on- 
Thames, Oxon, 1992) pittore inglese. Dalle espe- 
rienze neocostruttiviste degli anni Trenta ( Dipin- 
ti astratti, 1935, Londra, Tate Gall.) si volse, verso 
la fine del decennio, a una figurazione dai caratte- 
ri neoromantici, con paesaggi pittoreschi segnati 
da rovine e inquietanti resti monumentali (Fine 
del monte Glyder, 1950, New York, Mus. of Mod. 
Art). Durante il secondo conflitto mondiale la- 
vorò come artista di guerra per l’esercito inglese 
documentando con toni drammatici il bombarda- 
mento di alcune città. Attivo anche nel campo 
delle arti decorative. realizzò anche vetrate, sce- 
nogralie e disegni per tessuti. 

piramide monumento sepolcrale di forma pira- 
midale, tipico dell’antico Egitto ma presente an- 
che presso i maya e gli etruschi. In Egitto è proba- 
bilmente derivata dalla sovrapposizione di più + 
mastabe decrescenti verso l'alto (piramide a gra- 
doni). L'interno delia piramide ha passaggi labi- 
rintici; alla cella sepolcrale, sotterranea, si accede 
da un pozzo nascosto: in genere esistono anche 
altre celle sepolcrali secondarie. 

Pirandello Fausto (Roma 1899-1975) pittore ita- 
liano. Figlio dello scrittore, ebbe una formazione 
da autodidatta, attento agli artisti che frequenta- 
vano la casa paterna (C. Innocenti. A. Spadini) e 
suggestionato dall’espressionismo e dal postim- 
pressionismo conosciuti alle mostre della Seces- 
sione romana (1913-16). Intorno al 1920 lasciò la 
scultura. cui si era inizialmente dedicato. per la 
pittura. esordendo nel 1925 alla Biennale romana 
e partecipando nel 1926 alla Biennale di Venezia. 
Un soggiorno a Parigi (1927-30) lo portò a contat- 
to coni pittori italiani operanti nella capitale fran- 
cese e con l'Ecole de Paris: esperienza decisiva 
per la definizione negli anni Trenta del suo lìn- 
guaggio anticlassicista, sviluppato sulla base di 
una rilettura metafisica e arcaicizzante del nove- 
centismo condotta attraverso una pittura di 
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realtà, attenta agli aspetti e ai segni della vita quo- 
tidiana (Oggetti, 1933, Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Mod.: // remo e la pala, 1933, Milano, Civ. Mus. 
d'Arte Cont. Fienagione, 1938, Genova, Ace. Li- 
gustica). Nel dopoguerra ha guardato anche a 
classici modelli cubisti (Braque in particolare) per 
arrivare a un sicuro equilibrio tra astrazione e fi- 
gurazione a partire da opere come Natura morta 
musicale (1948, Torino, Gall. Civ. d'Arte Mod.). 

Piranesi Giovanni Battista (Maiano di Mestre, 
Venezia, 1720 - Roma 1778) incisore, acquaforti- 
sta e architetto italiano. Dopo un primo periodo 
di studio a Venezia, nel | 740) giunse a Roma, dove 
rimase praticamente fino alla morte, salvo occa- 
sionali soggiorni di pochi mesi a Napoli e Venezia 
(1744-45). Pompei ed Ercolano (1770), Paestum 
(1777). Il suo primo ciclo di incisioni, Prima parte 
di architetture e prospettive, le cui fantasie archi- 
tettoniche si basano soprattutto su immagini ve- 
neziane, fu pubblicato nel 1 743 e riapparve in edi- 
zione ampliata nel 1750 con la denominazione di 
Opere varie di architettura. Nello stesso anno usci- 
rono anche i Grotteschi o Capricci, disegnati nel 
1745, nei quali è evidente l'influsso esercitato sul- 
l'artista dai modelli francesi contemporanei. Nel 
1748 P. cominciò a lavorare alle famose Vedute di 
Roma. All'inizio, queste raffigurazioni dei princi- 
pali monumenti della città non erano state pro- 
grammate come un vero e proprio ciclo; ma la lo- 
ro esecuzione e pubblicazione continuò fino al 
1775, coprendo quasi trent'anni della vita dell’ar- 
tista e divenendo in tal modo, di fatto, la sua ope- 
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Incisione della serie delle «Carceri d'invenzione» (1760). 
Zurigo. coll. priv 


ra più organica e grandiosa, A_ partire dal 1743 
nacque la serie di vedute fantastiche di interni 
che, rinnovata, uscì poi con il titolo di Carceri 
d’invenzione (1760), contemporaneamente, come 
risultato di un continuo studio dei monumenti di 
Roma e dei dintorni, P. pubblicò le incisioni dedi- 
cate alle Antichità romane (1756) e alla Magni fi- 
cenza et architettura de’ romani (1761). Con le Di- 
verse maniere d’adornare i camini ed ogni altra 
parte degli edifici (1769), sorta di guida con mo- 
delli di architettura d’interni in stile neoclassico, 
P. si rivelò anche grande conoscitore ed estimato- 
re dell’arte etrusca ed egizia; disegni di fregi etru- 
schi erano peraltro già comparsi nel Parere su 
Architettura (1765). La sua ultima opera, Vasi, 
candelabri, cippi... (1778), raccolse una serie di 
motivi destinati a diventare tipici del repertorio 
decorativo neoclassico. Come architetto P. rea- 
lizzò tra il 1764 e il 1766 il grande complesso sul- 
Aventino, comprendente la piazza, la Villa e la 
chiesa dei Cavalieri di Malta (Santa Maria del 
Priorato), in cui confermò la sua prevalente vena 
di decoratore. Uno spiccatissimo interesse per la 
topografia e per il mondo antico costituì per P. lo 
stimolo maggiore alla creazione della sua ricchis- 
sima opera grafica. Con le sue celebrazioni del- 
l’arte romana egli svolse, non solo in Italia, un 
ruolo di grande importanza per l'evoluzione del 
neoclassicismo. Il suo tipo di veduta e il suo stile a 
schizzo si richiamano a modelli veneziani, elabo- 
rati tuttavia con una scrittura estremamente per- 
sonale, ricca di effetti pittoreschi, che rimase ine- 
guagliata. 

Pireico pittore vissuto in epoca ellenistica, ricor- 
dato da Plinio come autore di piccoli, raffinati 
quadri di argomento grottesco o umile, come le 
nature morte o le botteghe di vari artigiani. 

Pirez Alvaro (Evora, notizie 1411-34) pittore por- 
toghese attivo in Toscana. Documentato in varie 
città toscane (Prato, Pisa, Lucca), operò dapprima 
nel solco di Taddeo di Bartolo e Niccolò di Pietro 
Gerini orientandosi in seguito verso forme più 
sciolte e leggere che rivelano un aggiornamento 
sulle novità tardogotiche maturate fra Firenze e 
Siena (Madonna in trono, 1415 ca, Pisa, Mus. Naz. 
di San Matteo; Madonna col Bambino © sunti, 
1423 ca, Volterra, Mus. Civ.; Madonna col Bam- 
bino, Cagliari, Pin. Naz.). 

Pirosmanisvili Niko + naif 

Pisanello Antonio Pisano detto il (Pisa 1395 ca - 
Mantova?, entro il 1455) pittore, medaglista e mi- 
niatore italiano. Scarsi e controversi sono i dati 
sulla sua vita e sulle sue opere: è incerto l'anno 
stesso della nascita, che alcuni pongono verso il 
1380, ma che dati documentari sembrano far ri- 
tardare al 1395. All'inizio del sec. xv il P. era sicu- 
ramente a Verona, la città che fu, sino al 1438. la 
base di appoggio per i suoi continui spostamenti 
di città in città, di corte in corte. Alla sua f'orma- 
zione concorse probabilmente Gentile da Fabria- 
no, col quale collaborò al perduto cicto pittorico 
della Sala del Maggior Consiglio nel Palazzo Du- 
cale di Venezia (1409-15). Nella sua prima opera 
nota, la Madonna della quaglia (Verona, Mus. di 
Castelvecchio), l'accentuazione del ritmo lineare 
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1 aRitratto di una principessa estense» (1435 ca): tempera su tavola, cm 43 X30. Parigi, Louvre. 2 « Partenza di san 
Giorgio» (purt., 1437-38): affresco, cm 223x620. Verona, Sant Anastasia. 


e la minuziosità naturalistica rinviano a Stefano 
da Zevio e a Michelino da Besozzo, da cui lo di- 
stingue però una più ferma caratterizzazione vo- 
lumetrica delle figure, sbalzate davanti a un piatto 
fondale vegetale. Tra il 1422 e il 1425 il P. iniziava 
la sua lunga ma discontinua attività al servizio dei 
Gonzaga di Mantova e negli stessi anni affrescava 
perdute Scene di vita cortese nel Castello di Pavia, 
su commissione di Filippo Maria Visconti. Ma la 
famosa Annunciazione per il Monumento Bren- 
zoni (1426) è a Verona (San Fermo Maggiore): i 
volti indicano rinnovati rapporti con Gentile, for- 
se avvenuti a Firenze, mentre l’insistita fluidità li- 
neare rimanda alle opere dei fratelli Limbourg. 
Tra il 1426 c il 1432, a Roma, rafforzò le sue pro- 
pensioni tardogotiche: collaborando con Gentile 
a perduti affreschi in San Giovanni in Laterano, 
venne infatti a contatto con le più moderne ten- 
denze rinascimentali fiorentine (Masaccio, Alber- 
ti) c con i monumenti classici; ma anziché deviare 
in senso umanistico, ne trasse una più ferma deci- 
sione d’intensilicare le sue caratteristiche «corte- 
si», più consone ai gusti dei suoi maggiori com- 
mittenti norditaliani. Nel 1427 Gentile da Fabria- 
no, morendo, gli lasciò in eredità la bottega: P. era 
ormai il maggior artista tardogotico italiano, con- 
teso dalle più importanti corti. Eseguì, forse per i 
Gonzaga, un Ritratto dell'imperatore Sigismondo 
(Vienna. Kunsthistorisches Mus.), di controversa 
attribuzione, e per Lionello d'Este a Ferrara il Ri- 
tratto di una principessa estense (Parigi, 1435 ca, 
Louvre) che precede di qualche anno il Ritratto di 
Lionello d'Este (Bergamo, Acc. Carrara), tra i 
maggiori esempi della ritrattistica quattrocente- 
sca cortigiana, ricco di umori fiamminghi. Intanto 
a Verona. nella chiesa di Sant'Anastasia. con l’af- 
fresco della Partenza di san Giorgio per la cappel- 
la Pellegrini (1437-38), l'estetica cortese del P. 
giunse a piena maturazione, come documenta fra 
l'altro la nutrita serie dei disegni preparatori: l'e- 


pisodio è trasfigurato in una poetica fiaba fuori 
dal tempo, arricchita da affascinanti notazioni di 
costume, naturalistiche, paesistiche, combinando 
arditi scorci con una concezione irreale dello spa- 
zio. Nel decennio seguente il P. eseguì tutte le sue 
medaglie, che cominciò a disegnare dal 1438 (la 
prima medaglia venne fusa per l’imperatore Gio- 
vanni vii Paleologo), forse spinto dall’esempio 
del Ghiberti. Fu il maggior medaglista del Quat- 
trocento italiano e seppe coniugare le ambizioni 
umanistiche dei principi (palese il riferimento al- 
la monetazione romana) con il gusto tardogotico 
per l’allegoria, sviluppando progressivamente un 
rilievo finissimo, di vibrante effetto pittorico (tra 
gli acquirenti delle sue medaglie: i Gonzaga, gli 
Este, i Visconti, gli Sforza, gli Aragona). L'ultimo 
decennio di attività del P., coincise con le prove 
più alte della sua carriera, in uno stile ormai lon- 
tano da Gentile da Fabriano per più insistiti rife- 
rimenti al Ghiberti, a Paolo Uccello, a Masolino. 
Del 1447-48 è la Madonna con i santi Antonio 
abate e Giorgio (Londra, Nat. Gall.), dipinto voti- 
vo per Ludovico Gonzaga; e forse di quest'epoca 
è anche la Visione di sant'Eustachio (Londra, 
Nat. Gall.). Per i Gonzaga, prima e forse dopo un 
soggiorno a Napoli (1449). il P. eseguì anche la 
sua ultima e maggiore opera, il ciclo affrescato di 
tema arturiano noto attraverso frammenti e sino- 
pie ritrovati in una sala del Palazzo Ducale di 
Mantova: una drammatica messa in scena di temi 
cavallereschi, ricolma di figure, brani di natura, 
paesaggi. in cui i temi sono accostati senza solu- 
zione di continuità, secondo una tipologia com- 
positiva desunta dagli arazzi francesi. Un alto nu- 
mero di disegni (molti a Parigi. Louvre) permette 
di conoscere altri progetti e opere perdute del P.. 
che fu il più raffinato celebratore della laica cul- 
tura tardomedievale delle corti italiane nella pri- 
ma metà del sec. xv. imbevuta di orgoglio aristo- 
cratico e di fittizi ideali cavallereschi. Îl successo 
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dell'operazione pisanelliana è attestato dal plauso 
in versi dei poeti cortigiani a lui coevi, tra cui B. 
Facio che giudicava i suvi dipinti non inferiori a 
quelli di Gentile da Fabriano, J. Van Eyck o R. 
Van der Weyden. 

Pisano Andrea. Giovanni, Nicola, Nino + An- 
drea, Giovanni, Nicola, Nino Pisano. 

Pissarro Camille (Saint-Thomas, Antille, 1830 - 
Parigi 1903) pittore francese. Nato nelle Antille, 
studiò in Francia. dove tornò definitivamente nel 
1855 per stabilirsi a Parigi. Frequentò l'Ecole des 
Beaux-Arts, ma anche la più liberale Académie 
Suisse, dove incontrò C. Monet; nel 1861 fece la 
conoscenza anche di P. Cézanne e di A. Guillau- 
min. I suoi primi dipinti risentono soprattutto del- 
l'influsso di J.-B.-C. Corot e Ch.-F. Daubigny. In 
rotta con l’accademismo ufficiale, pur essendo 
stato ammesso al Salon del 1859, espose (1863) al 
famoso Salon des Refusés accanto a E. Manet, 
J.B. Jongkind, Guillaumin e Cézanne. Fin dal 
1865 esercitò, sembra, un'influenza determinante 
sia su Cézanne sia sugli altri compagni, incitando- 
li a bandire dalla propria tavolozza il bitume, il 
nero e la terra di Siena e a lavorare «sul motivo». 
In quegli anni P. si stabilì, per lavorare ma anche 
per ragioni economiche, a Pontoise, poi a Louve- 
ciennes (La diligenza di Louveciennes, 1870, Pari- 
gi. Mus. d'Orsay). Nel 1870, per sfuggire all’inva- 
sione prussiana, si rifugiò a Londra (Strada di Up- 
per Norwood, con vettura, 1871, Monaco, Neue 
Pin.), dove incontrò P. Durand-Ruel, che sarebbe 
divenuto il mercante suo e degli altri impressioni- 
sti. Nel 1872 tornò a Pontoise (Sole di mar. zo 
[Ponioise], 1875, Brema. Kunsthalle; / retti ri 
1877. Parigi. Mus. d'Orsay); nel 1884 si trasferì a 
Eragny (Prugni in fiore a Eragny, 1894, Copena- 
ghen, Mus. Ordrupgard), ma sempre senza perde- 
re i contatti con l’ambiente di Parigi, dove finì col 
tornare nel 1896. Fu l’unico del gruppo a non 
mancare nessuna delle esposizioni impressioniste 
succedutesi dal 1874 al 1886, e si fece difensore e 
diffusore dell’opera di giovani artisti come P. 
Gauguin (del quale fu il primo maestro) e, soprat- 
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tutto, G. Seurat e P. Signac, che aveva conosciuti 
nel 1885 a casa di Guillaumin. Affascinato dalle 
teorie neoimpressioniste, non esitò a adottare la 
tecnica del divisionismo; ma nel 1890 l’abban- 
donò per tornare alla sua precedente maniera 
(Boulevard Montmartre di notte, 1897, Londra, 
Nat. Gall.; Avenue de l'Opéra, 1898, Belgrado, 
Narodni Muz.). In effetti, l'opera di P. è caratte- 
rizzata in primo luogo da una grande coerenza: i 
paesaggi dipinti negli anni Settanta, luminosi, ben 
costruiti, animati a volte da figure (Frutteto a Pon- 
toise, 1872, Parigi, Mus. d'Orsay) non differiscono 
molto dalle successive vedute urbane (Rouen, 
Dieppe. Le Havre, Parigi), che indicano d’altron- 
de un permanente interesse per la vita moderna, 
già testimoniato dai paesaggi industriali del 1 867- 
68 e 1873. Il breve intermezzo neoimpressionista 
introduce una variante appena più trasparente, 
più colorata nei suoi modi riflessivi e sereni, sem- 
pre sorretti, dentro la quieta delicatezza della lu- 
ce, da una struttura compositiva equilibrata e si- 
cura che lascerà traccia nell’opera di Cézanne. 
pisside nella ceramica greca, vaso semichiuso, in 
genere di forma globulare, munito di coperchio. 
Nella liturgia cristiana, contenitore della particola 
consacrata. Fino al sec. xIl era costituita da una 
scatoletta di legno di bosso (e «bosso» appunto si- 
gnifica il nome greco) o d’argento. In età gotica 
ebbe forma di piccola torre con guglie, mentre nel 
rinascimento assunse l'aspetto (che ha ancora 0g- 
gi) di un calice metallico con l’interno dorato, 
chiuso da un coperchio sormontato da una croce. 
La p. viene conservata nel tabernacolo dell’altare. 
Pistocchi Giuseppe (Faenza, Ravenna, 1744 - 
Mantova 1814) architetto italiano. Allievo a Ro- 
ma di C. Murena e seguace della corrente cinque- 
centista, aderì alle idee degli architetti «della rivo- 
luzione», dedicandosi ai temi dell’architettura ci- 
vile. Più che negli edifici realizzati durante la sua 
lunga attività dt ingegnere camerale delle Roma- 
gne (teatro comunale di Faenza, 1780-88), la sua 
personalità singolare e anticonformista si rivela 
nei progetti (non realizzati) elaborati a Milano, in 
concorrenza con l’Antolini, durante il periodo 
della seconda Repubblica Cisalpina 

Pistoletto Michelangelo (Biella 1933) artista ita- 
liano. L'esordio negli anni Cinquanta, focalizzato 
sull’autoritratto a dimensioni reali campito su 
fondo neutro, ha ispirato la successiva formula dei 
«quadri specchianti» caratterizzati dal riporto fo- 
tografico di figure umane a grandezza naturale su 
pannelli d’acciaio riflettenti, così da generare ef- 
fetti di rompe-l'ocil e di scarto-identificazione tra 
figura rappresentata e figura riflessa (Uomo nudo 
di schiena, 1962-87, Prato, Centro di Arte Cont. L. 
Pecci). Tale accentuazione del ruolo dello spetta- 
tore come parte integrante dell'opera ha trovato 
dai tardi anni Sessanta un esito coerente negli 
happenings e nelle performances teatrali. La spe- 
rimentazione sui materiali è proseguita da un lato 
con l'uso di materiali di recupero, che ne ha se- 
gnato l'accostamento all’arte povera e all’estetica 
pop e neodadaista (serie degli Oggetti in meno, 
1966; Venere degli stracci, 1967), dall'altro con il 
ripensamento della finzione classicista attraverso 
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l’impiego di un materiale «anticlassico» come il 
poliuretano. 

Pitagora di Reggio (Samo, 500) ca a.C.) scultore 
greco. Bronzista trasferitosi nell'Italia meridiona- 
le nel 496 a.C., eseguì statue di divinità, di eroi ed 
eroine del mito e di atleti vincitori. E probabile 
che la sua officina si trovasse a Reggio o nella z0- 
na. Attento soprattutto ai problemi del nudo ma- 
schile, era lodato dagli antichi per l'abilità nell’e- 
sprimere nervi, vene, capelli (Plinio il Vecchio). 
Non sono rimasti suoi lavori originali e la sua per- 
sonalità è ricostruibile attraverso una serie di 
bronzetti; fra le opere che presumibilmente lo rie- 
cheggiano, una serie di gemme riproducenti il suo 
Filottete zoppo, la copia in marmo detta Torso 
Valentini (Roma, Mus. Naz. Romano), il cosid- 
detto Oranre (bronzetto raffigurante in realtà un 
discobolo) di New York (Metropolitan Mus.), 
l’Erma con discobolo (Roma, Mus. Naz. Roma- 
no) e il bronzetto noto come Efebo di Adrano. 
Tra gli originali (anche se fu noto agli antichi co- 
me scultore in bronzo) gli vengono attribuiti | A- 
pollo saettanie, rinvenuto fra le rovine del tempio 
di Apollo Sosiano a Roma, e la statua in marmo 
dell'Auriga di Mozia, oltre al torso e alla testa del 
guerriero caduto provenienti dalla decorazione 
frontonale del tempio di Eracle ad Agrigento 
(480-470 a.C.). 

Pitloo Anton Sminck (Arnhem 1791 - Napoli 
1837) pittore olandese. Dopo una prima forma- 
zione ricevuta nella città natale e soggiorni a Pari- 
gi (1808) e a Roma (dal 1812), nel 18]S si stabilì a 
Napoli, dove insegnò paesaggio all’Accademia 
partenopea. Sia come docente sia come pittore, 
P., pur inserendosi nel filone tradizionale della 
pittura vedutistica napoletana, ebbe una funzione 
innovatrice: dipinse dal vero, con un gusto origi- 
nale per l'immagine naturale ripresa direttamente 
nei suoi valori primari di luce e di colore. La sua 
ricerca si sviluppò parallelamente a quella dei 
paesisti inglesi e francesi (Scuola di + Barbizon) 
divenendo più radicale dopo il 1830. P. fu, con G. 
Gigante, fondatore e protagonista della Scuola di 
+ Posillipo e una delle maggiori personalità della 
pittura di paesaggi in Italia durante il sec. xx: Ve- 
duta da Ischia, Paesaggio al tramonto (entrambi a 
Napoli, Mus. di Capodimonte); // castello di Baia 
(Sorrento, Mus. Correale). 

Pitocchetto + Ceruti, Giacomo. 

Pittara Carlo (Torino 1836 - Rivara Canavese, 
Torino, 1890) pittore italiano. Compì gli studi al- 
l’Albertina di Torino, perfezionandosi poi a Gi- 
nevra (con l’animalista Humbert) e Parigi (con il 
paesaggista e animalista C. Troyon). Dal 1860 la- 
vorò stabilmente a Rivara, della cui «scuola» fu 
uno dei maggiori animatori, dipingendo dal vero 
paesaggi e animali (/mposte anticipate, 1865; Ri- 
torno alla stalla, 1866, entrambi a Torino, Gall. 
Civ. d'Arte Mod.). Nel i880 si trasterì a Parigi; di 
questo periodo è la monumentale Fiera di Saluz- 
zo nel xvu secolo (1880, Torino, Gall. Civ. d'Arte 
Mod.), il cui gusto aneddotico e descrittivo ricor- 
da J-L.-E. Meissonier 

Pitteri Marco Alvise (Venezia 1703-86) incisore 
italiano. E noto soprattutto per circa 140) incisioni 


a bulino da disegni di G.B. Piazzetta. Collaborò 
anche con P. Longhi e con G.B. Tiepolo e svolse 
attività di illustratore. 

Pittoni Giovan Battista (Venezia 1687-1767) pit- 
tore italiano. Dopo un iniziale accostamento 
(Martirio di san Tommaso, Venezia, San Stae) ai 
drammatici e concitati impianti chiaroscurali del 
giovane G.B. Piazzetta e di F. Bencovich, a parti- 
re dal quarto decennio del secolo seguì l'esempio 
di S. Ricci e di G.B. Tiepolo, orientandosi verso 
composizioni più mosse e articolate scenografica- 
mente, con gamme cromaliche schiarite, ambien- 
tazioni spettacolari, ricercate e flessuose movenze 
dei personaggi. Oltre a numerose pale d'altare, di- 
pinse, soprattutto dopo il 1730), tele di soggetto 
storico e mitologico che gli diedero vasta fama in- 
ternazionale. 

pittoresco ciò che si presta a una rappresentazio- 
ne pittorica in quanto dotato di determinate qua- 
lità, che consistono essenzialmente nell’irregola- 
rità e nel gradevole disordine. L’estetica del p. 
nacque in Inghilterra all’inizio del sec. xv. An- 
che in Francia, a proposito della capricciosa, asim- 
metrica decorazione rococò, si parlerà di genre 
pittoresque; tuttavia il fenomeno è legato soprat- 
tutto all’Inghilterra, dove esso subì una continua 
evoluzione nel corso del Settecento, in stretta 
connessione con il complesso problema del rap- 
porto arte-natura. Può essere p. sia l’oggetto na- 
turale sia la sua rappresentazione in un quadro. ll 
p. presuppone nei confronti della natura un atteg- 
giamento non privo d’ambiguità: si tratta di ri- 
spettarne la libertà e la spontaneità, ma al tempo 
stesso di «migliorarla», eliminando o nasconden- 
do ciò che offende l’occhio dell’esteta. Non a caso 
la più valida espressione artistica del p. è rappre- 
sentata dal giardino paesaggistico inglese: conce- 
pito come una successione di quadri e paesaggi 
diversi, esso valorizza la piacevole irregolarità del- 
la natura e interpreta poeticamente la particolare 
atmosfera dei luoghi. Tale rinnovamento del gu- 
sto venne favorito dalla conoscenza dei grandi 
maestri che, come C. Lorrain, N. Poussin, S. Rosa, 
J. Van Ruysdael, avevano svelato bellezze nuove 
nel paesaggio. Né meno importante fu il contribu- 
to di poeti come J. Thomson e W. Collins, diffu- 
sori di una nuova sensibilità per la natura. La ri- 
cerca del p. divenne un esercizio per persone do- 
tate di gusto e di cultura raffinata: il reverendo W. 
Gilpin, per es., lasciò nelle Osservazioni relative 
soprattutto alla bellezza pittoresca (1782) una gui- 
da illustrata al p. nelle regioni inglesi. Estrema- 
mente stimolante fu giudicata l’associazione fra 
paesaggio e rovine, specialmente se coperte di 
muschi o rampicanti: al piacere destato dalla na- 
tura dovevano unirsi suggestioni fantastiche o 
sentimentali in un’intensificazione reciproca de- 
stinata a sconfinare talora nel sublime. Alla fine 
del Settecento si giunse a una precisa formulazio- 
ne teorica: U. Price pose il p. come terza categoria 
estetica. accanto al bello e al sublime. e lo consi- 
derò come qualità oggettiva della natura, mentre 
per R. Payne Knight esso non esisteva in sé ma 
era l'occhio dello spettatore a scoprirlo nei con- 
trasti e negli accordi chiaroscurali presenti in cer- 
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ti quadri o negli spettacoli naturali. L'estetica del 
p. influì su pittori come R. Wilson, Th. Gainsbo- 
rough (Sulla soglia del cottage, 1780 ca, San Mari- 
no. California, Huntington Gall.) J. Crome e i 
paesaggisti di Norwich, il giovane JM.W. Turner 
ecc. In architettura, essa ispirò i maggiori creatori 
di giardini all'inglese (W. Kent, Capability 
Brown, H. Repton, l'italiano G. Jappelli ecc.) e 
implicò la rottura dei tradizionali schemi simme- 
trici alla ricerca di un maggior accordo con l’am- 
biente. 

pittorialismo termine entrato in uso nei circoli 
fotogral'ici europei e americani nell'ultimo decen- 
nio dell'Ottocento, a designare una tendenza at- 
tenta ai valori formali dell'immagine. Essa si ca- 
ratterizza per l'adozione di toni morbidi e sfuma- 
ti (derivati dalla pittura impressionistica) e di temi 
anche di ispirazione accademica, e si basa su ela- 
borati procedimenti di stampa. Il p. ebbe come 
precedente l'opera di fotografi come O.G. Rej- 
lander e H.P. Robinson e come riferimento im- 
portante la «fotografia naturalistica» dell'inglese 
P.H. Emerson. Il movimento fece capo in Inghil- 
terra al Linked Ring Brotherhood (Londra, 
1892). in Francia al Photo Club (Parigi, 1894) e in 
America alla Photo-Secession (New York, 1902), 
ma si diffuse anche in altri paesitra i quali l'Italia. 
Come movimento vero e proprio ebbe termine 
verso la metà degli anni Venti. 

pittura per le tecniche si vedano le voci: + acque- 
rello: + acrilico; + attresco; + encausto: + graf- 
fito; + guazzo; + mosaico; + olio; + pastello; + 
tempera. Peri generi. si vedano le voci: + genere, 
scena di; + natura morta; + paesaggio, pittura 
di: + ritratto: + storia, pittura di. 

pittura colta + anacronisti 

Pizio o Pythcos (metà del sec. iv a.C.) architetto, 
scultore e autore di trattati di architettura greco. 
Attivo in Asia Minore, è considerato l'antesigna- 
no della ripresa monumentale dell'ordine ionico. 
Nel tempio di Atena Polias a Priene recuperò le 
forme asiatiche e nello stesso tempo semplificò la 
pianta. vincolando il contesto a un estremo rigore 
metrico. Meno legata a forme del passato appare 
l’altra e più famosa opera cui è legato il nome di 
P.: il Mausoleo di Alicarnasso, realizzato insieme 
a Satyros di Paro. Come scultore P. è ricordato 
dalle fonti (Plinio il Vecchio) per l'esecuzione del- 
la quadriga sovrastante il Mausoleo (frammenti a 
Londra. British Mus.). Con Satyros scrisse tratta- 
ti sul Mausoleo e sul tempio di Priene. 

Pizzinato Armando (Maniago. Pordenone, 1910) 
pittore italiano. La sua pittura degli inizi si distin- 
gue per un senso tonale del colore che combina 
espressionismo romano degli anni Trenta e tradi 
zione vencta. Nel dopoguerra. partecipò alla 
Nuova secessione artistica italiana, poi Fronte 
nuovo delle arti: l'influenza picassiana lo condus- 
se a un'integrazione fra sintesi neocubista delle 
forme e dei piani e accentuazione dei timbri cro- 
matici contrapposti. cui non era estranea la nozio- 
ne l'uturista di linea-lorza (/ difensori delle fubbri- 
che. 1947-48. Venezia, Gall. Internaz. d'Arte 
Mod. Ca' Pesaro: Primo maggio. 1948. New 
York. Mus. of Mod. Art). Tornato alla figura alla 
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fine degli anni Quaranta, divenne uno dei prota- 
gonisti del realismo d’intonazione nazional-popo- 
lare nelle biennali veneziane dei 1950 e 1952 e con 
le pitture murali eseguite (1953-56) per la sala 
consiliare del palazzo della Provincia di Parma, su 
temi di storia recente (Barricata oltre Torrente, 
1922; Eccicdio cli Bosco, 1944) e di lavoro contadi- 
no e industriale (Lavoro e siesta, Costruzione di 
un ponte, Trebbiatura). Negli anni seguenti ha ri- 
preso la ricerca sul linguaggio, restando comun- 
que attento al soggetto (Festa popolare, 1974, 
Udine, Gall. d'Arte Mod.). 

Pizzoli Gioacchino (Bologna 1651-1731) pittore 
italiano. Quadraturista, fu allievo e collaboratore 
di M. Colonna, assieme al quale affrescò la volta 
della sala già del consiglio comunale a Bologna 
(1674). In questa città eseguì numerosi altri affre- 
schi decorativi. 

Pizzolo Nicolò (Villaganzerla, Vicenza, o Padova 
1420) ca - Padova 1453) pittore e scultore italiano. 
Aiuto di Filippo Lippi e poi di Donatello a Pado- 
va (altare nella Basilica del Santo), entrò più tardi 
nell'ambiente dello Squarcione, ottenendo con 
Mantegna una parte notevole nella decorazione 
della Cappella Ovetari agli Eremitani, dove ese- 
guì la pala d’altare in terracotta (Madonna e san- 
ti), i Padri detta Chiesa nell'abside e il Padre Eter- 
no nel catino absidale (oggi distrutti). Dal poco 
che resta delle sue opere, appare il più originale 
mediatore degli orientamenti toscani nel gruppo 
degli squarcioneschi padovani intorno al Mante- 

na. 

Plantery o Plantieri, Gian Giacomo (Torino 
1680-1756) architetto italiano. Zio e maestro di B. 
Vittone, membro eletto del consiglio dei decurio- 
ni di Torino (1712-56), contribuì in modo deter- 
minante al rinnovamento urbanistico ed edilizio 
della capitale sabauda, intrapreso da Vittorio 
Amedeo i e Carlo Emanuele n. Sotto la sua dire- 
zione presero forma interi quartieri (per es., quel- 
li di Porta Palazzo, San Dalmazzo, Porta Susina) e 
molte strade l'urono ristrutturate (via della Con- 
solata, via Dora Grossa ora Garibaldi, via Mila- 
no). | progetti di P. prevedevano l'aggregazione di 
due o quattro lotti per la realizzazione di grandi 
palazzi di stile barocco, commissionati dalla nuo- 
va aristocrazia mercantile inurbata, ma destinati a 
ospitare anche le famiglie borghesi e popolane in 
alloggi a pigione. Magistrali esempi di queste ori- 
ginali tipologie edilizie a residenza mista sono i 
palazzi per il marchese Bonaventura di Cigliano e 
per il conte Novarino di San Sebastiano (entram- 
bi del 1707-08); quello per i marchesi Saluzzo di 
Paesana (I7ISCIB) in via Consolata, una delle più 
felici creazioni del Settecento piemontese; i palaz- 
zi dei Benso di Cavour (1729). del conte Capris di 
Cigliè (1730), dei Cacherano di Envie, dei Fonta- 
na di Cravanzana (1753); quelli di via Cavour 8 e 
di via Lagrange 29. Alla consumata perizia co- 
struttiva e decorativa (celebri le volte «planteria- 
ne» di l'antasiosa geometria) P. unisce una l'etice 
distribuzione degli ambienti e sorprendenti effet- 
ti scenici nella sistemazione degli interni. degli in- 
gressi. dei cortili. Nelcampo dell'edilizia religiosa, 
P. ha lasciato pregevoli esempi nelle chiese del- 
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l'Assunta (1708) e della Pietà (1708-22) a Savi- 
gliano; nel santuario di Sant'Ignazio presso Lanzo 
Torinese (1725-27): nella parrocchiale di Riva di 
Chieri (1725, portata a termine da Vittone). 
plastica in scultura, l’arte di modellare figure e 
oggetti con materiali molli, come creta, cera e si- 
mili. 

plastico si clice di dipinto in cui le immagini ab- 
biano forte rilievo e di scultura in cui le masse sia- 
no definite con vigore; in architettura è sinonimo 
di + modello. 
plastilina nome brevettato di una sostanza pla- 
stica composta di argilla, cera, olio vegetale, zolfo 
e ossido di zinco, usata per modellare. Ha il van- 
taggio di non indurire mai completamente 
plateresco, stile espressione con la quale si indi 
ca un momento dell’architettura spagnola ingua- 
drabile tra la fine del sec. xv e la fine del xvi. Se ne 
rintracciano tuttavia influssi per tutto il secolo 
successivo anche al di fuori dei confini nazionali: 
si affermò, infatti, in America Latina e i suoi ri- 
flessi si riscontrano anche in Portogallo, Francia e 
Italia. Nato dalla contluenza di elementi tardogo- 
tici e rinascimentali italiani (soprattutto lombardi 
e fiorentini), cui si aggiunsero influssi dell’arte + 
mudé jar, lo s.p. costituisce di fatto una manifesta- 
zione di esuberante ornamentalismo che percorre 
tutto l’edificio concentrandosi soprattuto nelle 
facciate, concepite come enormi retablos ricca- 
mente decorati. Tale tendenza è espressa dalla 
stessa denominazione, che implica un’assimilazio- 
ne dell’architettura ai lavori di oreficeria («plate- 
ro», inspagnolo, significa orafo) e che fu usata per 
la prima volta nel 1539 da Cristébal de Villalòn 
per descrivere la Cattedrale gotica cli Leòn. Un 
secolo dopo, Ortiz de Zuniga, a proposito della 
Capilla de los Reyes nella Cattedrale di Siviglia, 
parlò di «fantasie plateresche». Tra gli esempi più 
considerevoli dell’architettura plateresca si ricor- 
dano il convento di San Esteban, la Casa de las 


stile plateresco 
Particolare del 
portale 
dell'Università di 
Salamanca 
(1529). 


Conchas e l’Università a Salamanca, il chiostro 
del monastero di Lupiana (uno dei massimi esem- 
pi di p. castigliano) e il Palacio del Infantado a 
Guadalajara, l'ospedale di Santa Cruz a Toledo, 
la Cattedrale di Granada. In queste città e in mol- 
te altre operarono architetti come E. Egas, D. de 
Riafio, D. de Siloe, A. de Covarrubias, R.G. de 
Hontafion, fantasiosi interpreti di uno stile che 
sottocerti aspetti prefigura l’eclettismo dell’archi- 
tettura europea del sec. xIx. 

Playfair William Henry (Edimburgo 1790-1857) 
architetto scozzese. Fra i protagonisti del rinnova- 
mento neoclassico di Edimburgo. lavorò alla si- 
stemazione monumentale di Calton Hill e costruì 
numerosi edifici, tra i quali le sedi della Royal 
Scottish Academy e della National Gallery of 
Scotlane. La sua opera più originale è tuttavia la 
chiesa di Saint Stephen, sempre a Edimburgo 
(1826-28), nella quale all'iorano interessi per le 
forme neogotiche, pienamente sviluppati nelle 
torri del New College (1846). 

Plescan Pietro (Milano 1929) e Dimitri (Milano 
1932) pittori italiani, fratelli. Formatisi all'Acca- 
demia di Brera, sono stati entrambi originali in- 
terpreti del + realismo esistenziale milanese, ac- 
comunati da un percorso che li ha portati dall’ini- 
ziale rappresentazione aspra di luoghi urbani e fi- 
gure popolari (P. Plescan. Macellaio, 1957. Suzza- 
ra, Gall, d'Arte Cont.) a una figurazione più libe- 
ra, basata su un raffinato controllo della forma, in 
sottile equilibrio tra riflessione sulla realtà del 
proprio tempo e introspezione. 

Plessi Fabrizio (Reggio Emilia 1940) artista ita- 
liano. Si è formato all’Accademia di Venezia. Da- 
gli anni Sessanta l’acqua è l'elemento centrale 
della sua ricerca, oggetto di fotomontaggi (Spu- 
gna d'emergenza in caso di alta marea a Venezia, 
1971), instaliazioni. performances e, dagli anni 
Ottanta, di elaborazioni elettroniche attraverso 
film, videotapes e videoinstallazioni in cui le im- 
magini acquatiche sono associate a colori, suoni 0 
ad altri elementi come il fuoco (Arco liquido, 
1981; Water fire, 2001). Ha progettato anche sce- 
nografie elettroniche per il teatro (/caro, 1989). 
Pleydenwurff Hans (Benibenga 1420) ca - Norim- 
berga 1472) pittore tedesco. Attivo soprattutto a 
Norimberga, vi introdusse uno stile ispirato a mo- 
delli fiamminghi, in particolare a opere di R. Van 
der Weyden e di D. Bouts, accentuandone le 
componenti realistiche. La sua produzione è stata 
ricostruita attorno ai pannelli dello smembrato al- 
tare della chiesa di Sant'Elisabetta a Breslavia 
(1462), fra cui una Deposizione (Norimberga. 
Germanisches Nationalmus.). Su tale base gli so- 
no stati riferiti una Croci fissione (1470 ca. Mona- 
co, Alte Pin.) e un San Leonardo (Raleigh. North 
Carolina Mus. of Art). E opera sua anche il pene- 
trante ritratto del Canonico Georg von Léwen- 
stein (Norimberga. Germanisches Nationalmus.). 
un tempo unito a formare un dittico con l'imma- 
gine dell'Ecce Homo (Basilea. Kunstmus.) 

Plinio il Vecchio (Como 2324 d.C. - Stabia 79 
d.C.) scrittore e naturalista latino. Sotto Vespa- 
siano ricoprì importanti incarichi (ammiraglio 
della flotta del Miseno); fu consigliere privato. ol- 
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tre che di questo imperatore, anche di Tito. Ri- 
mase vittima dell'eruzione del Vesuvio presso 
Stabia, dove era accorso con la Îlotta per recare 
aiuto alle popolazioni e, nello stesso tempo, per 
osservare meglio il fenomeno naturale. La sua 
monumentale opera enciclopedica, la Naturalis 
Historia (37 libri), frutto di una vastissima erudi- 
zione, è una fonte pressoché unica anche per la 
storia dell’arte antica (libri xxxtl-xxXxvN), ripor- 
tando dati biografici e giudizi critici su famosi ar- 
tisti greci, descrizioni di celebri opere perdute, no- 
tizie sui materiali e sulle tecniche. 

plinto + colonna. 

Plura Carlo Giuseppe (Lugano 1655 - Torino 
1737) scultore e intagliatore svizzero. Giunto in 
Piemonte prima del Î 705, lavorò per la corte sa- 
bauda a contatto con F. Juvarra creando per lo 
più sculture a carattere devozionale e arredi sacri 
(consolles e quattro statue di Padri della Chiesa, 
Torino, Cappella dei Mercanti; Crocifisso, 1733, 
Cappella di Palazzo Reale). 

pluteo balaustra a lastre di marmo o legno, inta- 
gliate o traforate, che serve per dividere i diversi 
settori di una chiesa, in particolare il + presbite- 
rio e la + cantoria. 

Po + Liang K'al. 

Poccetti Bernardino Barbatelli detto il (Firenze 
1548-1612) pittore italiano. Attivo nelle ultime e 
conclusive fasi del manierismo toscano, si inseri- 
sce nella tradizione dei decoratori ad affresco, sia 
con le sue abili grottesche (Signa, Villa Artimi- 
no), sia con la sua vivace vena di narratore, che 
fonde l'eredità di Andrea del Sarto con echi di F. 
Zuccari (Storie di sant Antonio, Firenze, San Mar- 
co, chiostro dei Morti; Storie di san Bruno alla 
Certosa del Galluzzo; Storie dei Granduchi, 1608, 
Firenze, Gall. Palatina di Palazzo Pitti). 
Poccianti Pasquale (Bibbiena, Arezzo, 1774 - Fi- 
renze 1858) architetto italiano. Primo architetto 
del Granducato di Toscana dal 1817, restauratore 
e ingegnere, operò soprattutto a Firenze, dove — 
continuando l’opera di G.M. Paoletti — progettò e 
fece costruire il portico, la cappella e il teatro del- 
la Villa di Poggio Imperiale (1804-06) nonché le 
due logge (1839), il vestibolo e lo scalone (1852) 
di Palazzo Pitti. La sua opera più nota e suggesti- 
va è però l'acquedotto di Livorno, comprendente 
fra l'altro i notissimi edifici del Cisternone e del 
Cisternino (dal 1827). Il primo è una costruzione 
compatta, dominata in facciata da un grande nic- 
chione emisferico che ricorda i modelli francesi di 
C.-N. Ledoux. Nel Cisternino. invece, il basamen- 
to del primo ordine, alto e massiccio, presenta una 
voluta sproporzione rispetto alla delicata loggia 
colonnata dell'ordine superiore. 

Podesti Francesco ( Ancona 1800 - Roma 1895) 
pittore italiano. Allievo a Roma di G. Landi e di 
V. Camuccini (1816-26), fu pittore accademico, 
parzialmente influenzato dal purismo. Della sua 
vastissima produzione di ritratti, soggetti storici. 
sacri e mitologici si ricordano il Giuramento degli 
anconetani nell'assedio del 1174 (1853. Ancona, 
Palazzo Comunale), l'affresco con // dogma del- 
l'Immacolata Concezione in Vaticano (1856-70), 
gli affreschi con soggetti mitologici nella Villa e 


nel Palazzo Torlonia a Roma e nel Palazzo Bu- 
sca-Serbelloni a Milano 

podio zoccolo di un edificio, in particolare di un 
tempio; è caratteristico dell'architettura e trusco- 
italica e poi romana, nella quale la cella era collo- 
cata su un alto basamento con scalinata («tempio 
a podio»). 

Poelenburgh Cornelis van + Van Poelenburgh, 
Cornelis. 

Poelzig Hans (Berlino 1869-1936) architetto te- 
desco. Dopo inizi di impronta eclettica (chiesa a 
Maltsch, 1906), nel 1911, con la torre-deposito 
d’acqua a Posen, anticipò alcuni motivi dell'archi- 
tettura espressionista. Degli stessi anni sono il pa- 
lazzo per uffici a Breslavia e lo stabilimento chi- 
mico a Luban. Nel dopoguerra P. aderì alla + 
Novembergruppe, diventando, dopo l'adesione di 
E. Mendelsohn ai modi del razionalismo, il massi- 
mo rappresentante dell’espressionismo tedesco in 
architettura. Di questo periodo (1919) è la sua 
opera più famosa: la trasformazione del vecchio 
circo Schumann a Berlino nel Grosses Schau- 
spielhaus (teatro di massa per 5000 persone), im- 
mensa cavità racchiusa in una gigantesca cupola 
da cui pendono migliaia di stalattiti. La stessa li- 
bertà fantastica è presente nel progetto per il Fe- 
stspielhaus di Salisburgo (1921). In seguito P. si 
allineò progressivamente al linguaggio razionali- 
sta, con qualche cedimento all'enfasi monumen- 
talistica (uffici della I.G. Farbenindustrie a Fran- 
coforte sul Meno, 1928-31). 

Poesia Visiva espressione con cui propriamente 
si definisce la ricerca artistica, negli anni Sessanta 
e Settanta, del fiorentino Gruppo 70, costituitosi 
nel 1963 e formato, fra gli altri, da L. Pignotti, E. 
Miccini, L. Marcucci; basata sul collage di scritte e 
immagini prelevate dall'editoria popolare, era 
connotata da forti accenti di critica ideologica ai 
mezzi di comunicazione di massa. La sperimenta- 
zione del gruppo italiano è inquadrabile nel più 
vasto campo delle ricerche verbovisuali, di matri- 
ce concretista, concettuale e narrativa, sviluppate- 
si già dagli anni Cinquanta in vari paesi e per defi- 
nire le quali si utilizza la più generale espressione 
di «poesia visuale». Numerose sono le tecniche 
impiegate, dal collage alla composizione tipogra- 
fica, alla cancellatura di testi. ) principali esponen- 
ti italiani di tale corrente internazionale (analizza- 
ta nella mostra Poesia totale. 1897-1997: dal colpo 
di dadi alla poesia visuale, Mantova, 1998) sono 
M. Bentivoglio, U. Carrega, E. + Isgrò, M.e A. + 
Oberto, Sarenco. Una delle maggiori raccolte in- 
ternazionali di poesia visuale è l'Archivio di Nuo- 
va Scrittura, costituito nel 1965 a Milano, in depo- 
sito presso il Mus. di Arte Mod. e Cont. di Trento 
e Rovereto. 

Poggi Giuseppe (Firenze 1811-1901) architetto e 
urbanista italiano. Esponente del filone neorina- 
scimentale del neoclassicismo toscano, ristrutturò 
con sapienza tecnica e sobrio senso dell’ornato 
numerosi palazzi cinquecenteschi di Firenze. Il 
suo nome è tuttavia legato soprattutto alla tra- 
sformazione urbanistica della città, che, avvenuta 
fra il 1864 e il 1870, fa di lui, per l'alto livello tec- 
nico e formale delle soluzioni proposte, il primo 
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vero urbanista italiano; sono opera sua, fra l’altro, 
la realizzazione del Cimitero degli Inglesi e la si- 
stemazione di piazza Cavour. 

Pogliaghi Ludovico (Milano 1857-1950) pittore, 
scultore e scenografo italiano. Si formò nella mi- 
lanese Accademia di Brera (1872-8@) con Giusep- 
pe Bertini e P. Magni. Tipico rappresentante del- 
la cultura artistica postrisorgimentale, lavorò a 
numerose imprese monumentali. Come pittore 
eseguì fra l’altro tele per la chiesa di San Babila 
(Pala di san Giuseppe, 1925) e per l’Università del 
Sacro Cuore a Milano; come scultore è ricordato 
per il sepolcro di Quintino Sella a Oropa (1892), 
per il gruppo colossale della Concordia nel monu- 
mento a Vittorio Emanuele n a Roma, per la por- 
ta bronzea centrale del Duomo di Milano (1906- 
08) e per la tomba di Camillo e Arrigo Boito a 
Milano (1927), forse la sua opera migliore. Inoltre 
progettò e realizzò arredi liturgici per il Duomo di 
Milano (1896), di Como (1886) e di Pisa (1928) e 
per la Basilica del Santo a Padova (1936). Va ri- 
cordato infine il successo ottenuto dalle scene da 
lui realizzate per il Nerone di A. Boito (1924). 
Pointe Arnould de la (Nimega 1470 ca - Anversa 
1540 ca) pittore di vetrate olandese. Lavorò nella 
Cattedrale di Tournai in Belgio, poi in Francia 
per il castello di Gaillon e la chiesa di Saint-Quen 
a Rouen, subendo l'influsso del reperturio deco- 
rativo rinascimentale dei maestri italiani là ope- 
ranti. Dal 1513 risiedette ad Anversa, dove svolse 
un'intensa attività. 

pointillisme corrente pittorica sorta intorno al 
1885 e battezzata neoimpressionismo dal critico 
F. Fénéon nel 1886. Denominato anche divisioni- 
smo, il p. è innanzitutto un metodo d'analisi visiva 
e una tecnica consistente nella divisione sulla tela 
dei toni in minuscole macchie di colori puri acco- 
state tra loro, che osservate a distanza ricompon- 
gono l’unità del tono. Tale tecnica conferisce alla 
tela la massima vibrazione luminosa mediante la 
sostituzione dell’impasto con il «miscuglio ottico» 
e grazie al «contrasto simultaneo» che rende si- 
stematica la giustapposizione dei colori comple- 
mentari. Intluenzato dal positivismo, il p. sfrutta 
anche tecniche coeve, come la tricromia in foto- 
grafia. Ne furono principali interpreti G. Seurat e 
P. Signac, attorno a cui si riunirono H.E. Cross, 
Ch. Angrand, A. Dubois-Pillet, C. e L. Pissarro, 
H. Petit-Jean, M. Luce, Ben presto il movimento 
si diffuse in Europa (in Belgio vi aderirono A. Bo- 
ch, Th. Van Rijsselberghe, H. Van de Velde), ed 
ebbe sviluppi autonomi in Italia (-+ divisioni- 
smo). Dal punto divisionista. erede della virgola 
impressionista e della «macchia» e considerato 
una sorta di «atomo di visione», derivarono i suc- 
cessivi tentativi di rendere sulla tela il mosaico re- 
tinico. 

Poiré Emmanuel + Caran d'Ache. 

Poletti Luigi (Modena 1792 - Milano 1869) archi- 
tetto italiano. Allievo di R. Stern e legato alla cul- 
tura neoclassica, ne registrò tuttavia la crisi nelle 
sue ultime opere, non esenti da influssi romantici 
e da tentazioni eclettiche. È noto per la ricostru- 
zione della Basilica romana di San Paolo fuori le 
Mura (1833), realizzata in un linguaggio fredda- 


mente accademico; le sue opere più significative 
sono considerate però i teatri di Fano (1845-63) e 
di Rimini (1857) 

Poli Gherardo (Firenze 1676 - Pisa dopo il 1739) 
pittore italiano. A utore di vedute e dipinti con ro- 
vine in cui l'elemento reale tratto dal contesto ur- 
bano viene trasfigurato in modo fantastico e po- 
polato da statue viventi e macchiette ispirate a J. 
Callot, assunse nelle opere più tarde uno stile 
prossimo a quello di F. Simonini e predilesse to- 
nalità più fredde e livide. Gli stessi temi trattò il fi- 
glio GIUSEPPE (Pisa 1714 ca - dopo i] 1740), in pas- 
sato ritenuto suo fratello (Scena di battaglia, Pisa, 
Cassa di Risparmio). Le opere dei P. sono custo- 
dite per lo più presso la Gall. Corsi di Firenze e 
nelle collezioni della Cassa di Risparmio di Pisa. 
Poliakoff Serge (Mosca 1906 - Parigi 1969) pitto- 
re francese di origine russa. Nel 1923 si stabilì a 
Parigi: nel 1937-38 conobbe V. Kandinskij e fre- 
quentò R. e S. Delaunay. Queste diverse influen- 
ze (cui va aggiunta, dopo il 1950, quella di K. Ma- 
levié) lo indirizzarono verso una ricerca astratta 
destinata a precisarsi in uno stile estremamente 
personale, caratterizzato da zone piatte di colore, 
di forma semplice, spesso angolare. innestate una 
nell'altra con effetti di forte contrasto coloristico e 
materico (Composizione in grigio e nero, 1951, 
Parigi, Mus. Nat. d'Art Mod.). 

Policleto (sec. v a.C.) scultore greco. Nativo di 
Argo, forse di un decennio più giovane di Miro- 
ne, fu certamente attivo dal 450 a.C., e raggiunse 
l’apice della carriera intorno al 42@ a.C.; creò pre- 
valentemente opere in bronzo. La sua influenza, 
assai intensa in età imperiale romana, iniziò già 
tra i suoi contemporanei (ne sono testimonianza 
la statua B di Riace e una testa maschile a Sa- 
mo). A lui spetta il merito di aver dato soluzione 
al problema della figura atletica maschile stante e 
gravitante, attuando un ideale ritmico e struttu- 
rale di cui sono testimonianza il Doriforo (450 ca 
a.C., noto attraverso statue e torsi del Mus. Ar- 
cheologico Naz. di Napoli, degli Uffizi di Firenze, 
degli Staatl. Mus. di Berlino) e, più ancora. il 
Diadumeno (430 ca a.C., fra le copie, quella del 
Mus. Naz. di Atene). Della sua opera si conosco- 
no le tappe fondamentali, sia pure attraverso co- 
pie tardoellenistiche o romane e per lo più in 
marmo. Appartengono alla prima giovinezza il 
Discoforo (460-450 a.C., una copia è al Louvre di 
Parigi) e il Kyriskos di Mantinea. di cui è incerta 
l’identificazione con la copia nota come l' Efebo 
Westmacott (Londra, British Mus.). Con queste 
opere matura la ricerca policletea di «armonia», 
«Simmetria» e «ritmo» risolta poi nel Doriforo, 
unitamente allo studio delle proporzioni regolate 
in base a una misura prestabilita che ne costitui- 
sce il canone. Collegato al Doriforo è l'Herakles. 
noto anch’esso da copie romane marmoree. L'ul- 
timo periodo di attività è rappresentato dall’A- 
mazzone (435 ca a.C.). creata per l'Arremision di 
Efeso in concorso con Fidia, Kresilas e Phrad- 
mon (repliche negli Staatl. Mus. di Berlino. nel 
Metropolitan Mus. di New York. nella Gliptote- 
ca Ny Carlsberg di Copenaghen). dal Diadiwneno 
e dal simulacro crisoelefantino della Hera di Ar- 
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g0 (420) ca a.C.), nota purtroppo solo attraverso 
riproduzioni di monete: opere in cui il linguaggio 
dell'artista appare decisamente atticheggiante. 
Polidoro + Agesandro, Atanodoro e Polidoro. 
Polidoro da Caravaggio P. da Caldara detto 
(Caravaggio. Bergamo, 1499 ca - Messina 1543?) 
pittore italiano. | suoi esordi avvennero nella bot- 
tega di Raffaello. inizialmente come stuccatore e 
successivamente come frescante nella decòrazio- 
ne delle Logge Vaticane. La sua prima opera au- 
tonoma di rilievo è la decorazione della Cappella 
della Passione in Santa Maria della Pietà in Vati- 
cano (1522-23 ca), dove si avverte la presenza di 
nuovi spunti di derivazione nordica. Verso il 1525 
affrescò la Cappella di Fra' Mariano Fetti in San 
Silvestro al Quirinale con scene che hanno quasi il 
carattere di paesaggi puri, anticipando un gusto 
che a Roma si affermerà solo nella seconda metà 
del Cinquecento. Spesso in collaborazione con al- 
tri artisti (fra cui Vasari ricorda specialmente Ma- 
turino da Firenze), decorò con scene e ornati di 
derivazione classica la facciata di numerosi palaz- 
zi romani, tra cui i palazzi Gaddi e Milesi; di que- 
ste decorazioni sopravvive, anche se molto rima- 
neggiata, solo quella di Palazzo Ricci (1524-25 
ca). Dopo il sacco di Roma (1527) fu a Napoli e in 
Sicilia, dove influenzò la produzione locale orien- 
tandosi verso uno stile assai personale di forte 
espressività: il suo capolavoro di questo periodo è 
FAndata al Calvario, eseguita prima del 1534 per 
la chiesa dell'Annunziata dei Catalani a Messina 
(oggi Napoli. Mus. di Capodimonte), 

Polidoro da Lanciano P. de Renzi detto (Lan- 
ciano. Chieti, 1515 - Venezia 1565) pittore italia- 
no. Trasferitosi dall’ Abruzzo a Venezia, vi svolse 
la sua attività nella scia di Tiziano (Madonna e 
santi. Venezia, Gall. dell’Acc.) 

Polignoto pittore greco attivo dopo le guerre 
persiane. Originario dell’isola di Thasos, è consi- 
derato dalla tradizione letteraria il primo e più 
importante pittore dell'antichità. E impossibile ri- 
costruirne l’opera, che si svolse soprattutto a Del- 
fi e ad Atene, se non indirettamente, attraverso 
l'influenza che le sue megalografie, con le figure 
campeggianti per tutta l'altezza del quadro, a ca- 
rattere storico e mitologico (saccheggio di Troia, 
Amazzonomachia, battaglia di Maratona e altri 
episodi della letteratura epica e storica). esercita- 
rono su vari ceramografi, quali il Pittore dei Nio- 
bidi (così detto da un famoso cratere a calice in 
cui sono raffigurati appunto, insieme agli Argo- 
nauti. i Niobidi; proveniente da Orvieto e conser- 
vato al Louvre di Parigi). E così possibile indi 
duarne alcune caratteristiche: il verismo naturali- 
stico, la frequenza di figure umane sedute o gia- 
centi. e la ricerca di una loro caratterizzazione psi- 
cologica mediante la variazione dell'espressione 
dei volti: il tentativo di illusionismo spaziale otte- 
nuto ponendo le figure a diversi livelli, con accen- 
ni di ondulazione del terreno e qualche elemento 
naturale. Sembra inoltre che abbia usato quattro 
colori e ricercato contrasti di chiaro e di scuro, di 
cui si colgono echi nelle opere del Pittore di Pen- 
tesilea e del Pittore di Achille. 

polistilo + pilastro. 


polittico dipinto o rilievo composto di tre o più 
tavolette incernierate tra loro in modo da potersi 
richiudere l’una sull’altra; quando le tavolette so- 
no tre si chiama /rittico, e le due tavolette laterali 
prendono il nome di portelli. Può anche essere 
una + pala d'altare composta di più pannelli (in 
genere cinque). 

Polke Sigmar (Oels, Slesia, 1941) pittore tedesco. 
Ha studiato con J. Beuys e K.O. Gòtz all’ Accade- 
mia di Diisseldorf (dal 1961); nel 1963 è stato tra i 
promotori, con K. Fischer-Lueg e G. Richter, del 
cosiddetto «realismo capitalista», sorta di caustico 
antidoto europeo alla pop art americana e alla sua 
glorificazione del consumismo. Mimando il lin- 
guaggio dei mass media, ne parodiava le manipo- 
lazioni, rappresentando oggetti banali e quotidia- 
ni (Biscotti, 1964, Monaco, Lenbachhaus) e ripro- 
ducendo immagini di rotocalchi con il retino del- 
l’offset, rigettando ogni distinzione tra «alto» e 
«basso» con grande eclettismo stilistico e ironia 
paradossale. Dagli anni Settanta ha incorporato 
nei suoi lavori immagini da cartoons; successiva- 
mente ha sperimentato sgocciolature informali e 
una figurazione stilizzata in opere che affrontano 
temi politici e sociali e che per la violenza del di- 
segno e del colore lo collocano nella linea del 
neoespressionismo (ciclo dei Neue Bilder, 1991). 

Pollack Leopold (Vienna 1751 - Milano 1806) ar- 
chitetto austriaco. Giunto a Milano con una rac- 
comandazione del principe Kaunitz, fu allievo di 
G. Piermarini a Brera (1776) e collaborò con lui al 
Palazzo Reale. Ben presto divenne uno degli ar- 
chitetti favoriti dalla nobiltà milanese, alla quale 
fornì le sue interpretazioni impeccabili e fastose di 
un classicismo aggiornato sugli esempi delle gran- 
di capitali europee. La sua opera più nota è la Vil- 
la Belgioioso (poi Villa Reale), per la quale P. 
progettò anche il giardino all’inglese (1790-93), in 
parte conservato; degni di ricordo anche il Teatro 
Filodrammatici a Milano (in collaborazione con 
L. Canonica) e le ville Amalia a Erba e Pesenti 
Agliardi a Sombreno (1798-1801). Grande rilievo 
ebbe la sua attività di architetto delle fabbriche 
dello stato in età giuseppina: oltre ai progetti di 
case di pubblica assistenza per giovani, anziani e 
inabili a Mantova, Cremona, Lodi e Pavia, ela- 
borò diversi interventi per l'Ateneo pavese (tea- 
tro di anatomia, teatro di fisica, serre dell'orto bo- 
tanico, biblioteca) 

Pollaiolo Antonio Benci detto il (Firenze 1431 ca 
- Roma 1498) e Piero Benci detto il (Firenze 1443 
- Roma 1496) pittori, scultori e orafi italiani. Il più 
importante dei due fratelli Benci, figli di un riven- 
ditore di polli (donde il soprannome), fu Anto- 
nio, uno dei più versatili e significativi maestri del- 
la seconda metà del Quattrocento fiorentino 

Avendo iniziato come orafo, a questa attività ri- 
tornò più volte nel corso della sua vita (base per la 
croce d'argento di San Giovanni, ora nel Mus 

dell'Opera del Duomo di Firenze; croce-reliquia- 
rio per l'abbazia di San Pancrazio, 1461: rilievo 
per il paliotto argenteo di San Giovanni, 1477-80, 
anch'esso nell'Opera del Duomo); diede inoltre i 

disegni per i ricami di un paramento da messa del 

Battistero (sempre all'Opera del Duomo), e an- 
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1 «Ercole e l'Idra» (1460): tempera su tavola, cem 17x12. Firenze, Uffizi. 2 «Geometria»: rilievo della tomba di Sisto rv 


(1484-92); bronzo fuso e cera persa. Grotte Vaticane. 


che quando atfrontò, come scultore, opere di 
maggiori dimensioni in bronzo e terracotta (Busro 
di guerriero, Firenze, Bargello) — mai in nvarmo — 
rimase fedele al segno sottile, al gusto per il parti- 
colare minutamente elaborato, come dimostrano 
anche i due sepolcri papali, quello di Sisto 1v 
(1484-92) con la figura giacente del pontefice fra 
allegorie di Virtù e di Arti liberali, ora nelle Grot- 
te Vaticane, e quello di Innocenzo vii in San Pie- 
tro (1492-96) che presenta invece il pontefice se- 
duto in atto di impugnare la reliquia della Sacra 
Lancia. Nella sua opera pittorica Antonio, ope- 
rante a Firenze nel momento in cui vi si ap- 
profondivano le ricerche sul corpo umano, inda- 
gato attraverso lo studio dell'anatomia e rappre- 
sentato naturalisticamente nella sua massima ten- 
sione emotiva e dinamica, rese con eccezionale ri- 
gore formale, grazie a una linea nitida e tesa che 
«anatomizza» i corpi e ne determina l'inserimento 
nello spazio, i suoi motivi prediletti di moto, lotta 
e tensione: sì vedano, in questo senso, il Martirio 
di san Sebastiano e Apollo e Dafne (ambedue alla 
Nat. Gall. di Londra), lo scattante David degli 
Staatl. Mus. di Berlino, il Rarto di Deianira (New 
Haven, Connecticut, Yall University Art Gall.) e 
le famose e perdute Futiche di Ercole, eseguite nel 
1460 per Piero de' Medici, di cui resta traccia nel- 
le due tavolette a Firenze (Uffizi) e nel bronzetto 
di Ercole e Antco (Firenze, Bargello). Una inter- 
pretazione accentuatamente dinamica di modelli 
antichi (probabilmente dipinti vascolari) caratte- 
rizza gli affreschi raffiguranti una Danza di nudi 
nella Villa della Gallina (presso Firenze). Tesi e 
incisivi anche i suoi ritratti, per esempio il bellissi- 
mo Profilo di donna del Mus. Poldi Pezzoli di Mi- 
lano. Antonio fu inoltre uno dei primi incisori; nel 
celebre foglio con la Battaglia dei dieci ignudi (in 
realtà una delle tante complesse allegorie mitolo- 
gico-morali di cui è ricca l’intellettuale cultura 
neoplatonica fiorentina), il suo stile, determinato 


prevalentemente dalla linea, appare particolar- 
mente valorizzato dalla nuova tecnica. Il fratello 
Piero lavorò spessissimo a fianco di Antonio (ta- 
vola ora agli Uffizi e affreschi in San Miniato a Fi- 
renze, Martirio di san Sebastiano e Ratto di Deia- 
nira, tombe papali in San Pietro); ma operò anche 
autonomamente come nelle sei tavole conle Virtù 
commissionategli nel 1469 dall'arte dei mercanti, 
ora a Firenze, Uffizi, e nell’Incoronazione della 
Vergine (1483) per Sant'Agostino a San Gimigna- 
no. La critica, pur incerta di fronte ad alcune ope- 
re, è concorde nell’individuare la presenza di Pie- 
ro là dove la qualità risulta più debole, il segno 
meno incisivo e marcato, il colore più opaco. 

Pollini Gino + Figini, Luigi 
Pollock Jackson (Cody, Wyoming, 1912 - Long 
Island, New York, 1956) pittore statunitense. Tra- 
scorse l'infanzia e l'adolescenza in Arizona e in 
California, dove conobbe i disegni rituali sulla 
sabbia degli indiani Navaho; nel 1929, trasferitosi 
a New York, frequentò i corsi del pittore regiona- 
lista Th. Benton all'Art Students’ League e la- 
vorò, tra il 1938 e il 1942, per il Federal Art 
Project. Nel periodo della formazione il suo inte- 
resse fu attratto dalla pittura messicana di D.A. 
Siqueiros e J.C. Orozco, per volgersi poi a Picasso 
e ai surrealisti (M. Ernst, J, Miré, R.S. Matta 
Echaurren). I suoi primi dipinti (Paesaggio con 
cavaliere, 1933; Fiamma, 1937. ambedue a New 
York, Pollock Coll.) rivelano un vivido gusto dei 
valori materici e cromatici, predilezione evidente 
anche nelle opere che registrano la sua originaria 
presa di coscienza delle esperienze europee, come 
la serie dei quadri Senza titolo (1936-37). Intorno 
al 1938, P. scoprì l'importanza delle forme di 
espressione irrazionale e primitiva. a carattere 
magico e simbolico, di cui trovò una ricca testi 
monianza nei riti e nelle immagini degli aborigeni 
americani; nei quadri di questo periodo è preva- 
lente l'immagine totemica, che si carica spesso di 


Poma 


066 


una simbologia sessuale (/ guardiani del segreto, 
1943, San Francisco, Mus. of Mod. Art; La lupa, 
1943, New York, Mus. of Mod. Art). A partire dal 
1946, con l'introduzione della tecnica del dripping 
(sgocciolature e spruzzi cli colore sulla tela distesa 
a terra), legata anche alla convinzione della non 
casualità di ogni atto, P. si impose come un mae- 
stro della concezione gestuale caratteristica del- 
l'action painting, di cui è, insieme a W. De Koo- 
ning, il maggiore e più tipico rappresentante. Di- 
pinti come Occhi nel caldo 1(1946) e Alchinia* 
(1947: entrambe a Venezia, Coll. Guggenheim), 
Full Fathom Five (1947, New York, Mus. of Mod. 
Art). Niunero 7 (1949. Stoccarcla, Staatsgal.) sono 
esemplari del suo espressionismo astratto di deri- 
vazione surrealista, l'esito più sperimentale e in- 
novativo della cultura artistica degli Stati Uniti a 
cavallo del 1950. 

Poma Silvio (Trescore Balneario, Bergamo, 
1841 - Turate, Como, 1932) pittore italiano. In- 
traprese inizialmente la carriera militare, che ab- 
bandonò per motivi di salute dopo il 1866. For- 
matosi privatamente con B. Lelli e G. Induno, 
suoi compagni d'armi nel 1859, esordì come pi 
tore di storia, ma presto manifestò la sua predile- 
zione per il paesaggio, e in particolare per i laghi 
lombardi e la Brianza. Inizialmente più descritti- 
vo, acquistò con la frequentazione di U. Dell’Or- 
to e degli scapigliati un fare sciolto e una pennel- 
lata frammentata. ; 

Pomarancio Cristoforo Roncalli detto il (Poma- 
rance, Pisa, 1552 - Roma 1626) pittore italiano. 
Formatosi inizialmente in ambito senese, poi < 
lievo di N. Circignani, collaborò con lui alla deco- 
razione delle Logge e della Torre dei Venti in Va- 
ticano. Fu attivo a Roma (Sala Vecchia, Quirina- 
le, 1583-85: San Giovanni in Laterano; Palazzo 
Crescenzi, 1591-92), dove si affiliò all'Oratorio di 
san Filippo Neri e decorò con Storie del santo la 
sua cappella alla Chiesa Nuova, e saltuariamente 
a Loreto, Firenze e Siena. L'elegiaco accademi- 
smo delle sue opere è condotto su schemi manie- 
ristici, dilatandosi nel tempo in robusta retorica 
sacra. con accentuati contrasti di colore. 
Pomarancio Niccolò Circignani detto il (Poma- 
rance, Pisa, 1517/24 - 1596 ca) pittore italiano. 
Educatosi alla pittura decorativa sull'esempio di 
F. Zuccari, esegui a Roma nel 1564 un ciclo di 
Storie bibliche al Belvedere in Vaticano. Incon- 
trato scarso successo, dovette ripiegare su com- 
mittenze di provincia: lavori al Duomo di Orvie- 
to. al Santuario di Mongiovino, a Umbertide 
(1569-72) e a Città di Castello (1573-77). Intorno 
al 1580) acquistò nuovo credito a Roma, collabo- 
rando con M. Bril alla decorazione della Sala del- 
la Meridiana in Vaticano, ricevendo commissioni 
dalla comunità dei Gesuiti di San Tommaso di 
Canterbury e dipingendo con A. Tempesta scene 
di martirio di santi in Santo Stefano Rotondo 
(1581-84). Suo allievo fu C. Roncalli. che prese 
ugualmente il nome di Pomarancio. 

Pomodoro Arnaldo (Morciano di Romagna, 
Rimini, 1926) scultore italiano. Dopo studi di ar- 
chitettura. si dedicò alla scultura nei primi anni 
Cinquanta. con un linguaggio informale che si 


adeguava di volta in volta alle valenze espressive 
dei materiali usati (l'oro e l'argento dei primi 
monili; poi ferro, legno, bronzo e cemento). Do- 
po l’informale e l’esperienza del gruppo «Conti- 
nuità» (1961-62, con L. Fontana, P. Dorazio e al- 
tri), ha trovato una propria cifra nell’equilibrio 
delle geometrie esterne e dei «paesaggi» interni 
delle opere monumentali, tra cui le Colonne e le 
Sfere (Grande disco, 1972, Milano, piazza Me- 
da). 
Pomodoro Giò (Orciano di Pesaro 193()) sculto- 
re italiano. Da esperienze di segni e scrittura au- 
tomatica è passato a lavori in ferro saldato e a ne- 
gativi su terra, poi alle superfici in tensione. Del 
1964-65 sono i primi studi sulle strutture portanti, 
legati all'idea di spirale come origine dell’azione 
del tendere, Contemporaneamente ha cominciato 
a lavorare pietra e marmo, arrivando ai cicli dei 
primi anni Settanta (Archi, Sole produttore), che 
hanno trovato un loro compimento nella realizza- 
zione del grande spazio pubblico della piazza di 
Ales, città natale di Gramsci, progettata in colla- 
borazione con gli abitanti. 

Pompei Mario (Terni 1903 - Roma 1958) illustra- 
tore e scenografo italiano. Esordì collaborando 
all’innovatore «Teatro dei Piccoli» di Podrecca 
(1921) e realizzò oltre 180 allestimenti scenici per 
il teatro cli prosa (Pavlova, Pirandello, De Filippo, 
Petrolini, Prandi, Bragaglia), per la lirica e il bal- 
letto. Commediografo (Le peripezie di Pinco Pal- 
lino, 193ì), autore di manifesti (Boccaccio, 1934), 
illustrò centinaia di libri con un elegantissimo se- 
gno novecentista e collaborò a numerose riviste: 
«Noi e il mondo», «Il Dramma», «Il giornalino 
della Domenica», «Il Balilla», «Corriere dei Pic- 
coli», «Gazzetta del Popolo»; per quest’ultima 
creò i famosi personaggi di Bice e Bauci, il Prode 
Anselmo e Isolina Marzabotto. 

pompeiani, stili espressione con cui si indica- 
no gli schemi ornamentali della pittura decora- 
tiva parietale romana. documentati soprattutto 
a Pompei anteriormente al 79 d.C. (distruzione 
della città). Essi si articolano in quattro fasi 
principali, da intendersi sotto un profilo stretta- 
mente storico come periodi caratterizzati da gu- 
sti differenti ma con passaggi dall'uno all’altro 
non rigidamente schematizzabili. Oltre che nel- 
le città vesuviane, esempi di queste pitture si 
trovano a Roma, dove operavano maestranze 
pienamente consapevoli di lavorare nella scia 
dell’ellenismo. 

1) primo stile (a incrostazione o strutturale) va dal 
201) ca al 90/80 a.C. Imita una parete di blocchi 
squadrati o un rivestimento di lastre marmoree su 
alto zoccolo, ed è presente nelle grandi case pom- 
peiane caratterizzate da facciate ed elementi de- 
corativi in tufo (Casa del Fauno). Si tratta di uno 
schema decorativo che ha avuto origine in Grecia 
nel sec. iv a.C. e che è stato usato in tutto il mon- 
do ellenistico (Delo): ha la funzione di rivestire e 
accentuare plasticamente gli elementi e le mem- 
brature architettoniche con stucco colorato a ri- 
lievo. 

ll secondo stile (stile architettonico) va dal 90/80 
alla fine del sec. 1 a.C. Imita anch'esso, in parte, 
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stili pompeiani 
1 Stanza nella «Casa dei Gri fi» sul Palatino a Roma (primo 


stile-inizio del secondo stile). Roma, Antiquarium del 
Palatino. 

2 Pittura murate nella Villa di Publio Fimnio a Boscoreale 
(40 a.C. ca, secondo stile). New York, Metropolitan 
Museton Of Art. 

3 Pitura murale nella Casa dei Veuii» a Pompei (sec. 1 
dCi, quarto stile). 


una parete di blocchi squadrati. come il primo 
stile; ma nella parete piana si aprono, con abili 
giochi di prospettiva, vedute architettoniche e 
paesaggistiche, si inseriscono piccoli e grandi 
quadri, e la composizione architettonica si arric- 
chisce anche di statue, oggetti, figure umane e 
animali. Gli esempi più significativi sono costi- 
tuiti dalla Casa dei Grifi a Roma, dalla Villa dei 
Misteri a Pompei, dalla Villa di Publio Fannio a 
Boscoreale, dalla Casa di Livia sul Palatino. For- 
matosi e affermatosi a Roma per opera di mae- 
stranze immigrate, con il contributo di elementi 
locali. il secondo stile rappresenta un’interpreta- 
zione romana dell’arte ellenistica, frutto di una 
società arricchita e desiderosa di rendere più raf- 
finato il proprio modo di vita. La trasparenza 
delle pareti suggerisce l'esistenza di un mondo 
immaginario, sfruttando sapientemente le possi- 
bilità psicologiche della pittura prospettica. E 
probabile che i pittori volessero. almeno in par- 
te, riprodurre scene teatrali. Il secondo stile non 
è circoscritto a Roma e alla Campania, ma è an- 
zi documentato in tutta la penisola e in Sicilia, 
nella Francia meridionale, in Spagna e in Grecia: 
si può considerare lo stile decorativo della tarda 
repubblica 

Il terzo stile (ornamentale) abbraccia la fine del 
sec. 1 a.C. e metà circa del sec. | d.C. E caratteriz- 
zato da un’accentuata predilezione per l’orna- 
mentazione policroma e da una estrema cura e fi- 
nezza nell’esecuzione dei particolari, resi con gu- 
sto miniaturistico; le false architetture appaiono 
assottigliate; esempi illustri sono la Casa di Lucre- 
zio Frontone e la Casa di Cecilio Giocondo a 
Pompei. Concepito in Italia, traendo spunto dai 
repertori della pittura ellenistica su tavola. si dif- 
fuse rapidamente nelle province, soprattutto occi- 
dentali 

Il guarto stile (fantastico) va dal 35-45 agli ultimi 
decenni del sec. | d.C. Se ne conservano cospicue 
testimonianze, soprattutto dalla città vesuviana 
per i decenni prima del 79 d.C. Rappresenta uno 
sviluppo dello stile precedente. ma estende l’im- 
piego di motivi fantastici e irrazionali e realizza. 
con l'abbandono della tecnica miniaturistica, ef- 
fetti atmosferici fruibili nella visione globale degli 
ambienti; è frequente l’uso di cortine sospese. che 
imitano il tessuto. e di dorature nelle architetture 
e nelle cornici. Sono esempi di questo stile la Do- 
mus Aurea a Roma, la Casa dei Vettii e la casa 
del Menandro a Pompei. È stata avanzata l’ipote- 
si dell'esistenza di cartoni con modelli di figure. 
scene, varianti architettoniche e omamentali. fug 
zionali all'attività di diverse botteghe di pitt gr 
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pompier (fr.. «pompiere») 
nariamente ai pittori e 
francesi, per allusione ag 
rappresentare i personagî 
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ri, In seguito è passato a indicare in senso lato gli 
artisti ammessi ai Salons in contrapposizione agli 
«indipendenti» e ai «ribelli», e dunque l'arte uffi- 
ciale e accademica della seconda metà del sec. xIx 
contro l'avanguardia rappresentata dagli impres- 
sionisti, la pittura di storia, convenzionale e so- 
lenne, contro l'innovazione e la sperimentazione 
| p. prediligevano soggetti storici, mitologici, reli- 
giosi o temi tratti dalla vita borghese dell’epoca, 
distinguendosi per la piacevolezza delle immagi- 
ni, la precisione dei dettagli, l'esecuzione accura- 
ta. elementi che insieme alla celebrazione dei va- 
lori collettivi condivisi (patria, religione, famiglia) 
o l'ossequio a mode imperanti come l’esotismo, 
assicuravano loro il consenso del pubblico, della 
critica, dei collezionisti e delle istituzioni. L’origi- 
naria connotazione peggiorativa del termine è 
stata in anni recenti rimessa in discussione da una 
serie di studi e di esposizioni che hanno riconsi- 
derato storicamente e criticamente l’arte p., cir- 
coscrivendola cronologicamente agli anni 1848- 
1914, inquadrandola nel clima culturale dell'epo- 
ca e mettendola in relazione a fenomeni analoghi 
in altri paesi occidentali, fino a una vera e propria 
riabilitazione dei suoi più significativi esponenti; 
tra gli altri: W.A. + Bouguereau, J.-L. + Gérò- 
me, A.+ Cabanel,J-L.-E. + Meissonier, A.-Ph. 
+ Roll, E.-E. + Amaury Duval, Jean Paul Lau- 
rens (1838-1921), Paul Baudry (1828-86), Hip- 
polyte Flandrin (1809-64), Fernand Cormon 
(1854-1924), Georges Rochegrosse (1859-1938), 
Léon Bonnat (1833-1922). 

ponderazione nella scultura classica, l’equilibrata 
distribuzione del peso di una figura, specialmente 
se in movimento, sugli arti inferiori. In particolare 
il termine è utilizzato per le statue con una sola 
gamba portante. Fu teorizzata da Policleto nel suo 
Canone come elemento fondamentale per l’equi- 
librio tra stasi e movimento di una figura 
Ponsello o Ponzello (sec. xvi) famiglia di costrut- 
tori italiani. Originari della valle d’Oneglia, furo- 
no attivi a Genova e in Piemonte. pomenico (Ca- 
ravonica, Imperia, notizie 1548-71), figlio di Ber- 
nardo, lavorò in Santa Maria di Carignano a Ge- 
nova, alle dipendenze di G. Alessi, del cui stile 
subì l'influenza (Villa Imperiale a Sampierdarena, 
1560-64). Con il fratello Giovanni (Caravonica, 
Imperia. notizie 1549-96) fu uno dei protagonisti 
del manierismo genovese, Insieme collaborarono 
al progetto e alla costruzione di Palazzo Grimaldi 
(o Palazzo Bianco) su Strada Nuova. Giovanni 
completò la Villa Grimaldi a Sampierdarena 
(1567-68), succedendo a G.B. Castello. 
Pont-Aven, Scuola di denominazione di un 
gruppo di artisti che, riuniti nella località bretone 
di Pont-Aven intorno alla personalità di P. Gau- 
guin. diedero avvio tra il 1886 e il 1894 a uno dei 
movimenti più vitali del postimpressionismo di 
marca simbolista, destinato a influire sulle princi- 
pali correnti pittoriche successive (dai nabis fino 
all’astrazione). Fra di essi, E. Bernard, P. Séru- 
sier. A. Dow, M. Maufra. R. O°Conor. W. Slewin- 
ski. J. Meyer de Haan, Ch. Laval, L. Anquetin, 
Ch. Filiger. C.-E. Schuffenekker. H. Moret, L. 
Roy. C. Amiet. Dalla crisi dell'impressionismo 


come mera rappresentazione delle apparenze 
emergeva la necessità di liberare in una forma 
nuova una realtà più intima. È questa liberazione 
che Gauguin cercava in luoghi intatti e primitivi 
come la Bretagna, dove gli artisti del gruppo per- 
seguirono una doppia fuga: verso il passato e ver- 
so l'esotismo. Calvari bretoni, arazzi, smalti e ve- 
trate medievali, immagini popolari di Epinal, 
giapponeserie sono tra le fonti di ispirazione del 
cloisonnisme (tecnica basata sulla stesura di zone 
piatte di colore delimitate da contorni scuri, de- 
stinata a ottenere effetti analoghi a quelli del cloi- 
sonné degli smalti medievali). Il rifiuto della copia 
dal vero e l'esaltazione della memoria e dell’im- 
maginazione portavano, intanto, alla semplifica- 
zione formale chiamata sintetismo. Alla divulga- 
zione di questi orientamenti contribuirono, all’i- 
nizio del 1889, la mostra del Café Volpini di Pari- 
gi, intitolata ai «Pittori simbolisti e sintetisti», e 
gli articoli del critico A. Aurier. 

ponte levatoio —» castello. 

Pontelli Baccio (Firenze 1450) ca - Urbino 1492) 
architetto italiano. Formatosi con Giuliano e Be- 
nedetto da Maiano a Firenze e influenzato da 
Francesco di Giorgio Martini durante un soggior- 
no a Urbino (1480-82), fu intarsiatore in patria e 
poi a Urbino, dove gli è attribuito, ma in maniera 
molto controversa, lo studiolo di Federico da 
Montefeltro nel Palazzo Ducale. A lungo attivo 
come architetto a Roma, partecipò al programma 
papale di rinnovamento edilizio e urbanistico 
diffondendo la cultura architettonica fiorentina 
(Santa Aurea a Ostia; ponte Sisto, ospedale di 
Santo Spirito, Sant'Agostino, facciata di Santa 
Maria del Popolo, San Pietro in Vincoli e proba- 
bilmente il Palazzo della Cancelleria). Negli ulti- 
mi anni fu operoso come architetto militare (roc- 
che di Ostia, Jesi, Osimo, Senigallia). 

Ponti Giovanni detto Gio (Milano 1891-1979) ar- 
chitetto e designer italiano. Laureatosi a Milano 
nel 1921, si interessò all’esperienza della Secessio- 
ne viennese e svolse una importante opera di rin- 
novamento nel campo dell’arredamento e delle 
arti decorative (disegni di mobili e per la manifat- 
tura di porcellane Richard Ginori). Nel 1928 
fondò la rivista «Domus», importante strumento 
di diffusione della cultura architettonica e figura- 
tiva, di cui fu direttore sino al 1940) e ancora dal 

1948 al 1978. Copiosissima è la sua produzione 
professionale, attraverso la quale si realizzò il suo 
graduale passaggio dal movimento di Novecento, 
la cui esperienza visse in modo molto personale, a 

una particolare applicazione del razionalismo e 

all'International Style, sorretto da una notevole 

capacità di captare e soddisfare le oscillazioni del 

gusto e le esigenze della committenza. Fra le sue 
opere si ricordano, a Milano, il monumento ai ca- 

duti (1928, con G. Muzio, O. Cabbiati, A. Alpago 

Novello, T. Buzzi), la sede della Banca Unione 

(1930-31, con E. Lancia), la torre Littoria nel par- 

co (1933, con C. Chiodi), a Roma la facoltà di fisi- 

ca della città universitaria (1935) e ancora a Mila- 

no il palazzo per gli uffici della Montecatini (1938- 

39). il secondo palazzo della Montecatini (1951), il 

grattacielo Pirelli (1955-59. con A. Fornaroli, A. 
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Rosselli e altri; P.L. Nervi per le strutture). Nel- 
l'ambito del design, tra le molte produzioni del 
dopoguerra si ricordano le macchine per il caffè 
espresso (dal 1949), le sedie 646 (1951) e Super- 
leggera (1957), e numerosi arredi navali negli anni 
Cinquanta. 
pontici, vasi termine riferito convenzionalmente 
a un cospicuo gruppo di vasi (quasi 20()) a figure 
nere, prodotti nell’Italia centrale e specialmente 
in Etruria intorno alla metà del sec. vi a.C. Essi 
presentano elementi greci ionizzanti nella decora- 
zione astratta, nei fregi fitomorfi e zoomorfi e in 
quelli a carattere narrativo. 1l fondatore della bot- 
tega, che si ritiene sia da localizzare a Vulci, è il 
Pittore di Paride, un greco residente in Etruria, a 
cui si deve appunto uno dei vasi più significativi, 
l’anfora di Monaco (Antikensammlung), dove è 
rappresentato il giudizio di Paride. Il nome con 
cui l’intero gruppo è noto deriva da un’anfora dei 
Mus. Vaticani raffigurante arcieri a cavallo, nei 
quali erano stati identificati degli sciti (popolazio- 
ne confinante con le colonie ioniche del Ponto, 
cioè del Mar Nero). l temi mitici sono quelli del 
repertorio arcaico più noto (lotta di Eracle contro 
il centauro Nesso, Apollo e Tityos, Teseo e il Mi- 
notauro). Vi è una stretta relazione tra questi vasi 
e la pittura funeraria etrusca (per es. la Tomba 
dei Tori di Tarquinia): ciò è probabilmente dovu- 
to al fatto che le stesse botteghe operavano in en- 
trambi i campi. 
pontile in alcune chiese romaniche, la balconata, 
adorna di statue, del + presbiterio sopraelevato. 
Pontormo Jacopo Carrucci detto il (Pontorme, 
Empoli, 1494 - Firenze 1556) pittore italiano. Si 
formò a Firenze, passando per le botteghe di 
Leonardo, Piero di Cosimo, M. Albertinelli; poi 
(1512 ca) sotto Andrea del Sarto. dove era pure 
il giovane Rosso Fiorentino. Fin dal 1513-14 si 
rese indipendente, dipingendo l’Arme di Leone x 
sul portico della Santissima Annunziata (ora agli 
Uffizi), ammirata da Michelangelo. Tranne forse 
due viaggi a Roma, con lo scopo soprattutto di 
studiare i capolavori del Buonarroti, il P. non la- 
sciò mai Firenze, dove godette della protezione 
dei Medici. Vasari, che ne scrisse una penetrante 
biografia, ce lo presenta come un artista tormen- 
tato e come individuo palesemente nevrotico 
(«uomo fantastico e solitario»), di temperamento 
scontroso, fino a rasentare, secondo le testimo- 
nianze, la misantropia, che viveva sempre solo in 
una strana casa: caratteri confermati da quanto ci 
è pervenuto del Diario del P. (annate 1554-56), 
documento scarno e impressionante di sole nota- 
zioni sul cibo o sul lavoro. 
Una prima fase del P. è sostanzialmente sulle or- 
me o in rivalità con Andrea del Sarto, il cui misu- 
rato e umanizzato classicismo egli interpreta inve- 
ce con più inquieta, sottile e anche sofistica sensi- 
bilità. Così nelle pitture per il Carro della Zecca 
1514), nella Scena dell'ospedale di San Matreo 
Firenze, Gall. dell'Acc.), nell’affresco di san Ruf- 
fillo (Firenze, Santissima Annunziata), la grafia 
del P. appare più dimessa, ma anche più nervosa 
di quella di Andrea del Sarto; mentre nella Vero- 
nica della cappella papale nel convento di Santa 
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«Visitazione» (1528-29): olio su tavola, cm 202x156. 
Carmignano, Pieve di San Michele. 


Maria Novella (1515) e nella Visitazione (1516) 
alla Santissima Annunziata, egli attinge al Buo- 
narroti una più vibrata monumentalità. Nel 1518, 
con la Pala Pucci in San Michele Visdomini, lo 
stile del P. è ormai giunto a una svolta decisiva: lo 
spazio si serra, ormai incombente verso il primo 
piano; le figure, invece che in profondità, si scala- 
no in altezza; la tensione all’interno del dipinto è 
continua, in un’attrazione e repulsione al tempo 
stesso degli elementi, in un continuo diramarsi e 
riannodarsi delle linee compositive; psicologica- 
mente, certi sorrisi giungono al limite del ghigno. 
Più o meno contemporanee, le studiatissime Sro- 
rie di Giuseppe per la Camera Borgherini (Lon- 
dra, Nat. Gall.) mostrano un'influenza nordica 
(stampe di Luca da Leida e di A. Diirer) che con- 
corre a crearvi un clima insolito e inquietante. 
Non diversamente avviene nell’Adorazione dei 
Magi (Firenze, Gall. Palatina di Palazzo Pitti). In- 
tanto il P. aveva seguito, ma con maggiore mor- 
dente. la ritrattistica di Andrea del Sarto (Dame 
col cestello di fusi e Musicista. Firenze, Uffizi; 
L’intagliatore di pietre preziose, Parigi. Louvre), 
giungendo poi nel Cosimo il Vecchio (Firenze, 
Uffizi) a un’angolosa potenza evocatrice. Gli anni 
Venti del secolo segnano la stagione più felice del 
P., pur in un seguito di avventure stilistiche peri- 
gliose. La lunetta con Vertunno e Pomona (1521) 
nella Villa Medici di Poggio a Caiano schiva ogni 
retorica classicistica per captare invece il senso 
della vita agreste. della umile grazia contadina, 
stringendolo entro un formalismo «arcadico» ine- 
dito, acuto e calcolato ma comunque felicissimo. 
Poco dopo, ritiratosi per paura della peste alla 
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Certosa del Galluzzo (1523-25), il P. vi eseguì 
quelle Storie della Passione, tutte ispirate a inci- 
sioni di Diirer, che per il loro violento nordicismo 
apparvero quasi provocatorie: mentre nella Cena 
in Emmaus (oggi a Firenze, Uffizi) sopravviene 
una capacità di realismo diretto, ma nello stesso 
tempo di senso mistico, che sembra precorrere il 
Greco, Caravaggio e Zurbarzîn. Nella decorazio- 
ne delia Cappella Capponi in Santa Felicita a Fi- 
renze (1525-28) ritorna invece l'ispirazione di Mi- 
chelangelo; e mentre l’inaudito Trasporto di Cri- 
sto al sepolcro* è un grappolo sospeso di bellissi- 
me figure allucinate, in un cromatismo astratta- 
mente prezioso e floreale, nell'Annunciazione 
l'angelo ha uno slancio prebarocco. Tra gli altri 
suoi capolavori si ricordano la Visitazione (1528- 
29. Pieve di Carmignano) e, fra i ritratti, il vibran- 
te Giovinetto (Lucca, Mus. Naz. di Villa Guinigi) 
e il fiero Alabardiere (New York, Frick Coll.). 
Dopo il 1 530), il P. si volse a una temeraria emula- 
zione di Michelangelo, in forme via via sempre 
più involute: così in affreschi perduti delle ville di 
Careggi e di Castello, e in quelli nel coro di San 
Lorenzo, portatori di un inquieto messaggio reli- 
gioso venato di fermenti ereticali (tra l’altro con 
tetre scene di cadaveri ammucchiati), che il Vasa- 
ri trovava malinconicissimi e che andarono di- 
strutti nel 1738. Restano invece, sempre convin- 
centi. alcuni ritratti, tra cui una Dama col cagnoli- 
no (Francoforte, Stidelsches Kunstinst.) che con- 
divide la preziosità aristocratica dell'allievo Bron- 
zino. Il P.. di cui si conservano anche ca 4()0) splen- 
didi disegni, resta la figura più emblematica del 
tanto discusso manierismo e della sofferta tensio- 
ne critica, stilistica, spirituale con cui esso, scon- 
volgendo il sistema classicistico, conferì una nuo- 
va spinta dinamica agli sviluppi dell’arte italiana. 
In questo artista, l'innesto di elementi formali mi- 
chelangioleschi (contrapposto, plasticismo, bidi- 
mensionalità, cangiantismo) e diireriani (schema- 
tizzazioni geometriche, fisionomie allucinate) sul 
linguaggio classico desunto da M. Albertinelli e 
Andrea del Sarto, forza la regola rinascimentale 
portandola al punto di rottura. 

Ponzio Flaminio (Viggiù, Varese, 1559/60 - Roma 
1613) architetto italiano. Attivo a Roma, parte- 
cipò originalmente alle ricerche conclusive del ma- 
nierismo e fu. con C. Maderno, una delle persona- 
lità più interessanti del primo Seicento. La prote- 
zione della famiglia Borghese e in particolare del 
pontefice Paolo v, che lo nominò architetto dei Pa- 
lazzi Vaticani, gli assicurò molti incarichi impor- 
tanti. tra cui i lavori di ampliamento del Palazzo 
Borghese (facciata verso via Ripetta, 1605-07), il 
Casino di Vilta Borghese (1609-13), la Cappella 
Paolina in Santa Maria Maggiore (1605-11), la 
fontana dell'Acqua Paola (1610, in collaborazione 
con G. Fontana) e la chiesa di San Sebastiano 
(1612. terminata da G. Vasanzio). Artista tipica- 
mente di transizione. a una concezione spaziale 
tardorinascimentale unì un'originale ricerca deco- 
rativa che prelude a certi aspetti dell’arte barocca. 
pop art (iormula abbreviata del termine inglese 
popular arr) tendenza artistica che ha le sue origi- 
ni nel dibattito. avviato in Inghilterra nei primi 


anni Cinquanta del Novecento, sulla comunica- 
zione di massa e sulla produzione di immagini a 
essa collegata. Il pittore R. Hamilton diede una 
prima definizione di p.a. nel 1957, facendo riferi- 
mento alla mitizzazione degli oggetti e delle im- 
magini di grande consumo nella società industria- 
le. Oltre a Hamilton, esponenti della prima p.a. 
inglese sono, tra gli altri, E. Paolozzi, J. Tilson, R. 
Smith, P. Blake, P. Caulfield, A. Jones, R.B. Kitaj, 
che si ispirano tutti alla popular imagery propo- 
nendone, nelle loro opere, diverse e personali rie- 
aborazioni. Il linguaggio pop si è poi diffuso, dal 
1959-60, soprattutto negli Stati Uniti, dove la nuo- 
va attenzione per l'oggetto di uso comune si inne- 
stava, peraltro, su una tipica tradizione figurativa 
locale. Il momento di passaggio dalla cultura figu- 
rativa informale a quella pop è rappresentato dal- 
la produzione neodadaista di R. Rauschenberg 
Letto, 1955, New York, Mus. ofMod. Art) e diJ. 
Johns (Bersaglio con quattro facce, 1955, New 
York, Mus. of Mod. Art), dove una figurazione 
«oggettiva» compare nel contesto di un tessuto 
pittorico ancora legato all’espressionismo astrat- 
to. La p.a. si è poi pienamente sviluppata per tutti 
gli anni Sessanta, caratterizzandosi, in generale, 
per la perdita di ogni riferimento all'emotività 
soggettiva e al gesto lirico-drammatico e per la va- 
sta utilizzazione, apparentemente neutra, di im- 
magini e oggetti legati alle comunicazioni di mas- 
sa e alla vita quotidiana. | maggiori rappresentan- 
ti della p.a. sono considerati J. Dine, C. Olden- 
burg, G. Segal, J. Rosenquist, R. Lichtenstein, T. 
Wesselmann, A. Warhol. Segal costruisce gessi a 
grandezza naturale di figure umane fissate nell’at- 
to di compiere gesti quotidiani in uno spazio vuo- 
to; Rosenquist proietta su enormi cartelloni im- 
magini banali (la fetta di melone, il sandwich), 
usando la tecnica della sovrapposizione e del 
montaggio per caricarle di un significato minac- 
cioso; Oldenburg confeziona in una dimensione 
deformata e iperbolica oggetti d'uso comune (la 
macchina da scrivere, il telefono, il ferro da stiro) 
e cibi di gesso colorato; Lichtenstein compie un'a- 
nalisi linguistica demistificante delle immagini dei 
fumetti; Wesselmann isola in grandi quadri perso- 
naggi e situazioni comuni dell’«American way of 
life»; Warhol, interessato al problema della ripeti- 
tività, riproduce il medesimo soggetto (si tratti 
della bottiglia di Coca Cola o della Gioconda o 
del volto di Marilyn Monroe o di Elizabeth Tay- 
lor) in lunghe serie di fotogrammi, a sottolinearne 
la carenza di significato. La p.a. americana venne 
introdotta ufficialmente sul mercato europeo so- 
prattutto attraverso la Biennale veneziana del 
1964. che fu anche l'occasione per la critica statu- 
nitense di sottolineare il determinante contributo 
dell’arte americana contemporanea alla definizio- 
ne di una nuova estetica. L'influsso della p.a., as- 
sunta a ineliminabile punto di riferimento sia in 
termini di contrapposizione sia di confronto o di- 
retta ispirazione fu infatti decisivo per lo sviluppo 
della ricerca artistica europea del successivo de- 
cennio; da ricordare in questo senso in Italia le 
esperienze di V. Adami. M. Schifano, T. Festa, F. 

Angeli, E. Tadini. 


THAT'S THE WAY--IT SHOULD 
HAVE BEGUN' BUL_ITS 
HOPELESS e 


1 «Che cosa esattamente rende le case moderne così diverse, 
così attraenti? » (1956) di R. Hamilton: collage su carta, 

cm 26X25. Tubinga, Kunsthalle. 

2 «Cinque piedi di attrezzi colorati» (1962) di J. Dine: olio 
su tela non preparata e tavola con attrezzi appesi ai ganci, 
cm 141,2x152,9X11. New York, Museum of Modern Art. 
3 «Negozio di giocattoli» (1962) di P. Blake: tecnica mista, 
em 157x194. Londra, Tate Gallery. 

4 «Senza speranza» (1963) di R. Lichtenstein: olio su tela, 
cm 112x112. Colonia, Ludwig Museum, 

5 «Fornello» (1962) di C. Oldenburg: metallo, porcellana, 
gesso e colure. New York, coll. priv. 

6 «L'ultimo degli iduli» (1963) di E. Paolozzi: metallo 
vemiciato, cm 244X71 X64. Colonia, Ludwig Museum. 


9 

7 210 bottiglie di Coca-Cola» (1962) di A 
Warhol: inchiostro serigrafico su pittura con 
resine sintetiche su tela, cem 266,7X2096. Coll. 
priv. 

8 «/mperial Love» (1966) di R. Indiana: olio 
su telu. 85,5 X853. Coll. priv. 

9 «Passeggeri di un attobis» (1964) di G. 
Segal: ritagli di giornale, gesso, legno, metallo 
feni 175x193). Washington, Hirshhorn 
Museum and Sculprure Gurden 

10 «Sedia» (1969) di A. Jones: fibra di vetro e 
materiali vari, cri 77,5 X57.4 X99,1. Londra, 
Tate Gullery. 

11 «Tavi» (1964) di J. Rosenquisi: olio su tela. 
Roma, coll. priv 

12 « Futtttrismo rivisitato» (1966) di M. 

Schi fano: olio su tela, cm 174x336. Coll. priv. 


schifani 


973 


porcellana 


Pope-Hennessy John Whyndam (Londra 1913 - 
Firenze 1994) storico dell’arte inglese. Diretto- 
re del Victoria & Albert Mus. (1967-73), poi del 
British Mus. (1974-76) di Londra, è stato anche 
consulente capo del dipartimento di pittura euro- 
pea del Metropolitan Mus. di New York (1977- 
84). Ha inoltre insegnato nelle università di 
Oxford e Cambridge. Studioso dell’arte rinasci- 
mentale senese e fiorentina, si è dedicato soprat- 
tutto alla scultura italiana con un approccio da 
connoisseur: La scultura italiana: Il gotico (1955), 
Il Quattrocento (1958), Il Cinquecento e il barocco 
(1963); Luca Della Robbia (1980), Cellini (1985). 
Donatello scultore (1993). Si è anche occupato di 
ritrattistica (// ritratto nel rinascimento, 1966) e ha 
redatto il catalogo della Robert Lehman Collec- 
tion presso il Metropolitan Mus. (1987) 

Popova Ljubov (Ivanovskoye, Mosca, 1889 - 
Mosca 1924) pittrice e designer russa. Nel 1910 fu 
in Italia. dove rimase colpita soprattutto da Giot- 
to; nel 1912 a Parigi fu allieva dei cubisti H. Le 
Fauconnier e J. Metzinger. Tornata in Russia nel 
1913, lavorò nello studio di V.E, Tatlin. Con una 
pittura che combinava il cubismo al futurismo (Fi 
gura maschile+aria+spazio, 1915, San Pietrobur- 
g0, Mus. Russo), partecipò quindi alle attività del- 
Te avanguardie artistiche del suo paese, dalla Pri- 
ma mostra futurista, Tramway v (1915) all’astrat- 
tismo suprematista di K. Malevié (Architettonica 
con asse di legno giallo, 1916, Mosca, Gall. 
Tretjakov) e alla «cultura dei materiali» di Tatlin. 
Membro del gruppo procluttivista, si dedicò anche 
alle arti applicate (disegni di moda e cli stoffe). 
Pòppelmann Matthàus Daniel (Herford, Vestfa- 
lia, 1662 - Drescla 1736) architetto tedesco. Allievo 
dal 1684 e poi successore di W.C. von Klengel, 
svolse soprattutto la sua attività a Dresda, al servi- 
zio di Augusto il Forte elettore di Sassonia e re di 
Polonia, che voleva trasformare la città in una ve- 
ra capitale europea e gli alfidò la ristrutturazione e 
l'ampliamento del Palazzo Reale, sul modello di 
Versailles. La sua opera principale è una felice 
creazione tardobarocca. lo Zwinger (1709-36), 
grande cortile per tornei e rappresentazioni da lui 
definito «circo romano», delimitato da padiglioni e 
gallerie con decorazione scultorea. Nei dintorni di 
Dresda costruì il castello di Pillnitz (1720-24) e il 
castello di caccia di Moritzburg (1724-33). Nel cor- 
so cli numerosi viaggi di studio in Italia e in Francia 
nonché a Vienna, Berlino e Praga, entrò in contat- 
to con i maggiori architetti del tempo ed elaborò 
originali progetti. spesso non eseguiti per mancan- 
za cli mezzi finanziari (Palazzo Sassone di Varsavia). 
Poppi Francesco Morandini detto il (Poppì 
Arezzo, 1544 - Firenze 1597) pittore italiano. E 
noto soprattutto per aver partecipato alla decora- 
zione dello studiolo di Francesco 1 in Palazzo Vec- 
chio a Firenze (1571-72), dove una schiera di pit- 
tori rappresentò in immagini la cultura aristocra- 
tica del tempo e il sottile intellettualismo del ma- 
nierismo fiorentino. ! suoi rari dipinti (L'erà del- 
l'oro, 1570 ca. Edimburgo, Nat. Gall. of Scotland: 
Le tre Grazie, Firenze. Uffizi) fondono l'acido 
cromatismo vasariano con eleganze che richiama- 
no quelle di F. Salviati. 


porcellana prodotto ceramico ottenuto dall'im- 
pasto di caolino, feldspato e quarzo cotti a tem- 
perature molto elevate; presenta caratteristiche 
di durezza, compattezza, impermeabilità e tra- 
slucidità. Il termine p. viene usato da Marco Po- 
lo nel Milione e pare derivi dal nome volgarmen- 
te dato a una conchiglia del genere Cypraea, che 
a lungo si pensò facesse parte della composizione 
di questa varietà ceramica. Composizione e tec- 
nica di lavorazione della p. sono rimaste a lungo 
sconosciute al mondo occidentale: la p. infatti 
nacque, si sviluppò e raggiunse le sue massime 
espressioni artistiche in Cina, a partire dal sec. 
iu. In Occidente, tra i primi tentativi di produzio- 
ne di p. vanno ricordati quelli dovuti al laborato- 
rio allestito nei giardini di Boboli da Francesco 
Maria de’ Medici, granduca di Toscana, tra il 
1575 e il 1587. Con una pasta vetrosa e una tecni- 
ca assai primitiva venivano prodotti pezzi oggi 
rarissimi: boccali. acquamanili, fiaschette. vassoi, 
con decorazioni dipinte prevalentemente in az- 
zurro su fondo bianco, ispirate all’Oriente e alle 
raffinate espressioni della maiolica contempora- 
nea. La p. dura simile a quella cinese è prodotta 
per la prima volta in Europa solo tra il 1708 e il 
1709 a Dresda, per opera dello scienziato e ma- 
tematico E.W. von Tschirnhausen e dell’alchimi- 
sta J.F. Bòttger. Nonostante i tentativi di mante- 
nere il segreto sulla formula dell’impasto. il pro- 
cedimento non tardò a venire a conoscenza delle 
principali botteghe ceramiche europee. Solo da 
allora si cominciò a produrre anche in Europa 
«vera» p. a pasta dura, traslucida e brillante come 
quella impiegata in Cina e in Giappone, diversa 
da quella a pasta tenera lavorata fino allora nelle 
manifatture europee, il cui corpo era formato da 
componenti vetrose («fritta») mescolate ad argil- 
la o alabastro, marmo. calce, potassio, magnesio, 
alluminio, cotte a non più di i100 °C. 

In Italia la prima manifattura di «vera» p. fu quel- 
la aperta a Venezia intorno al 1720 dal ricco 
orafo F. Vezzi (1651-1740), che produsse forme 
piuttosto semplici e massicce (molte le teiere ot- 
tagonali) con decorazioni in policromia e a rilie- 
vo di gusto tardo barocco. Dopo la chiusura della 
manitattura Vezzi (1727), dal 1764 al 1812 operò 
a Venezia la fabbrica di G. Cozzi. con una produ- 
zione ricca e variata caratterizzata da vernice 
brillante, dorature in oro zecchino, decorazioni a 
rilievo ispirate alla pittura veneta del Cinquecen- 
to e Seicento. Sempre nel Veneto, a Le Nove. nei 
pressi di Bassano. operò dal 1762 al 1825 l'omo- 
nima manifattura che produsse caffettiere. teiere, 
boccali e vasellame, con particolare accentuazio- 
ne delle forme rococò: per le decorazioni si av- 
valse dell'opera del pittore G. Marcon. che si 
ispirò alle immagini delle stampe popolari pro- 
dotte dalla calcografia Remondini di Bassano. 
Va poi ricordata la produzione di Este. principal- 
mente per l’attività del modellatore J.P. Varion. 
che vi giunse nel 1778, e dell'orafo scultore G 

Franchini (1728-1808). In Piemonte. dopo le 
esperienze torinesi di G.G. Rossetti e quelle del- 
la fabbrica di Vische (1765-66). ebbe fortuna la 
manifattura di Vinovo (1776-1820) che. soprat- 
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tutto per opera di P.A. Hannong, produsse servi- 
zi da tè, coppe, manici di coltelli, calamai, vasel- 
lame, statuette e gruppi plastici di gusto decisa- 
mente francese, ispirati in particolare alla cera- 
mica di Strasburgo (mazzetti di rose, medaglioni, 
paesaggi). In Toscana il marchese C.L. Ginori 
fondò a Doccia, nel 1737, una manifattura di pri- 
maria importanza, che nel 1896 fu incorporata 
nella Società ceramica Richard di Milano e sotto 
il nome di Richard Ginori è tuttora in attività. 
Inizialmente la manifattura si avvalse dell’opera 
dei decoratori A. Anreiter e K. Wendelin; tipi- 
che, nella varietà di oggetti prodotti, le caffettiere 
e le teiere con beccucci a forma di serpente e gli 
scaldini, con le decorazioni a motivi floreali di- 
pinte in azzurro; decorazioni che dal punto di vi- 
sta stilistico passarono successivamente dal ba- 
rocco al rococò per approdare a forme neoclassi- 
che. Nell'area napoletana, Carlo di Borbone aprì 
nel 1743 una fabbrica a Capodimonte che, con 
l'apporto del capo-modellatore G. Gricci e dei 
decoratori G. Caselli, J.S. Fischer e L. Restile, 
produsse in p. a pasta tenera pregevoli servizi da 
tavola. grandi vasi, tabacchiere, manici per basto- 
ni. statuette, gruppi modellati raffiguranti perso- 
naggi «di genere» e maschere della commedia 
dell’arte, nonché la decorazione delle pareti del 
famoso Gabinetto di porcellana per la Villa Rea- 
le di Portici, poi trasferito nel Palazzo di Capodi- 
monte. Divenuto re di Spagna (1759), Carlo tra- 
sferì fabbrica e maestranze nel Palazzo del Buen 
Retiro, presso Madrid, dove dal 1760 la produ- 
zione continuò fino al 1808. Dal 1771 al 1806 fu 
attiva a Napoli la Reale Fabbrica di Porcellane 
che, creata da Ferdinando iv di Borbone nel Pa- 
lazzo Reale, produsse un particolare tipo di por- 
cellana tenera, traslucida e vetrosa. 

In Francia i primi tentativi di produrre p. furono 
compiuti nel sec. xvi nelle manifatture di Saint- 
Cloud (1678) e di Rouen, dove tra il 1673 ca e il 
1696 E. Poterat riuscì a realizzare alcuni pezzi in 
pasta tenera. La manifattura di Chantilly (1725- 
1800) produsse a sua volta p. tenera con pezzi 
ispirati ai motivi floreali delle decorazioni orien- 
tali (1725-50) e quindi, dopo il 1750, con vasellami 
molto vicini a quelli di Vincennes. La manifattura 
di Sceaux (1752-94) produsse una p. tenera simile 
a quella di Sèvres. Questulima la più rinomata 
delle manifatture francesi, fondata a Vincennes 
nel 1738, fu trasferita a Sèvres nel 1756, e quindi 
acquistata da Luigi xv nel 1759. Dopo un periodo 
di formale dipendenza da altre manifatture 
(Saint-Cloud e Meissen) dal 1747 al 1750, sotto la 
direzione di J.J. Bachelier, produsse molti pezzi 
eccezionali per eleganza ed equilibrio. con dora- 
ture e decorazioni a pannelli raffiguranti scene di 
genere ispirate a J.-A. Watteau e F. Boucher. Ce- 
lebre la produzione plastica realizzata dopo il 
1753. prevalentemente in biscuit (p. non vernicia- 
ta); in particolare le figurine sensuali e romanti- 
che modellate da E.-M. Falconet. Dal 1768 fu ini- 
ziata in Francia anche la produzione di p. a pasta 
dura. la stessa impiegata dagli artigiani cinesi, sen- 
za tuttavia abbandonare la tradizionale pasta te- 
nera. Dal 1781 i soggetti galanti furono sostituiti 


con quelli classici per giungere alle rigide forme 
neoclassiche dell'Impero. Tra le manifatture fran- 
cesi attive nel sec. xvi vanno inoltre ricordate 
quelle di Orléans (dal 1753), Limoges (dal 1771), 
Parigi (dal 1770), Niderviller (dal 1765). 

Nei paesi di lingua tedesca un posto di primaria 
importanza spetta alla manifattura sassone di 
Meissen, fondata nel 1.710, ove l'urono fabbricate 
le prime p. europee. La scoperta, come si è detto, 
fu opera del tedesco J.F. Bòttger (1682-1719), al- 
chimista alla corte di Augusto il Forte, che diresse 
la manifattura nel primo periodo di attività, carat- 
terizzato da un gusto ancora barocco legato ai mo- 
delli cinesi. La vastissima produzione successiva 
comprese dapprima temi naturalistici (fiori, uccel- 
li, insetti), poi piccole vivaci scene orientali, pae- 
saggi, vedute di porto. Nel 1719 sorse a Vienna la 
seconda manifattura di p. a pasta dura, creata da 
C.I. du Paquier, che produsse numeroso vasellame 
ispirato alle ridondanti forme dell’argenteria tar- 
dobarocca con decorazioni variate (cineserie, fiori, 
intrecci di volute ecc.) spesso caratterizzate dal ti- 
pico color rosso ruggine e dal contrasto nero-rosso 
e oro. Divenuta dal 1744 manifattura di stato, 
Vienna produsse vasellame di gusto rococò con 
paesaggi, animali e figure tratte dalla pittura fran- 
cese e numerose statuette di vago sapore popola- 
resco, avviandosi poi, dal 1760, verso forme neo- 
classiche. La manifattura di Dresda (1721-38), 
retta da P. Eggebrecht, produsse vasi, vassoi, poti- 
ches decorati finemente e statuette sia cinesi sia 
ispirate ai personaggi della commedia dell’arte ita- 
liana. Notevole fu l’apporto della fabbrica di Hò- 
chst (Magonza), che produsse porcellana dal 1746 
al 1796 e di cui si ricordano le statuine di fanciulli e 
giovinetti di J.P. Melchior. A_Berlino, dal 1752 al 
1763, la locale fabbrica di p. produsse enormi vasi 
dalle decorazioni applicate a rilievo, statuette e so- 
prattutto servizi da tavola per la corte di Federico 
il Grande, dal modellato tipicamente rococò, or- 
nate con caratteristici tocchi in chiaroscuro e por- 
pora; divenuta manifattura di stato nel 1763, pro- 
dusse pezzi caratterizzati dall'accuratezza della de- 
corazione dipinta a colori brillanti o in chiaroscu- 
ro. lì centro bavarese di Nymphenburg (Monaco), 
sorto nel 1753, ebbe tra il 1755 e il 1767 una bella 
produzione che rivaleggiò con quella di Meissen 
nella qualità della decorazione pittorica. La perso- 
nalità di maggior prestigio operante a Nymphen- 
burg è il ticinese F.A. Bustelli modellatore di pic- 
coli gruppi plastici (statuine di dame, cavalieri e 
animali disposti in scene pastorali o galanti, perso- 
naggi della commedia dell’arte, ritratti, piccoli bu- 
sti ecc.) di elegante gusto rococò. La produzione di 
Furstenberg (Brunswick), iniziata nel 1747 e ancor 
oggi in attività. è notevole sia per le famose statui- 
ne, fortemente caratterizzate. modellate da S. Feil- 
ner (contadini, ussari, maschere italiane ecc.) sia 
per il vasellame da tavola, le tabacchiere, le casse 
da orologio, le figure in miniatura, i busti-meda- 
glioni e le grandi statue in biscuit. Da ricordare an- 
che gli oltre 3000) modelli di p. in pasta dura della 
produzione di Frankenthal nel Palatinato (1755- 
99). che sfornò soprattutto statuette di sapore po- 
polaresco e mitologico. In Inghilterra la prima im- 
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portante fabbrica di p. in pasta tenera è quella di 
Chelsea (1745-84) che produsse inizialmente broc- 
che, saliere, caffettiere ispirate ai modelli francesi 
di Saint-Cloud e Chantilly, ed ebbe quindi un no- 
tevole impulso con oggetti e gruppi plastici deco- 
rati in oro, in blu e nel tipico rosso clairet. Dopo 
Chelsea, Worcester fu la più importante manifat- 
tura di p. in pasta tenera: fondata nel 1751, diven- 
ne nel 1862 la Royal Worcester Porcelain Com- 
pany, ancora oggi esistente. Dalle semplici forme 
iniziali ispirate al vasellame d'argento e decorate a 
cineserie la produzione passò a statuette, piatti e 
servizi da tavola decorati con paesaggi e scene ru- 
stiche e galanti. Caratteristica è la tecnica di deco- 
rare il vasellame con la riproduzione di stampe in- 
cise in rame. La fabbrica di Derby (1750-1848) si 
orientò dapprima verso modelli ispirati alle figuri- 
ne di Meissen, riprendendo successivamente i mo- 
delli della manifattura inglese di Bow, attiva dal 
1749 al 1776. Subì quindi l'influenza di Sèvres, per 
produrre infine originali figurine di soggetto ingle- 
se in biscuit. Dalla metà dell'Ottocento la produ- 
zione di p. artistica fu gradualmente sostituita in 
tutta Europa da una produzione di tipo industria- 
le, nella quale vennero ripresi i modelli delle epo- 
che precedenti, con grande fortuna soprattutto dei 
motivi giapponesi e delle invenzioni del liberty e 
dell'art nouveau. 

Porcellis Jan (Gand 1584 ca - Leida 1632) pittore 
olandese. Attivo in numerosi centri dei Paesi Bas- 
si e anche a Londra, fu considerato dai contempo- 
ranei come il più grande pittore di marine del 
tempo; in effetti, la sua opera segnò il passaggio 
dalla veduta di carattere documentario di imbar- 
cazioni in rada o in mare aperto a una rappresen- 
tazione in cui gli elementi naturali e gli effetti at- 
mosferici divengono decisamente protagonisti: 
Tempesta in mare (1629, Monaco, Alte Pin.). Le 
sue opere influenzarono anche la pittura di mari- 
ne di J. Van Goyen. Suo collaboratore e seguace 
fu il figlio suLius (1609 ca - 1645) 


Pordenone 
«Crocifissione» (1520-22): 
affresco, m 9,20Xx12 
Cremona, Duomo 


Pordenone Giovan Antonio de Sacchis detto il 
(Pordenone 1483 ca - Ferrara 1539) pittore italia- 
no. Allievo di Pellegrino di San Daniele. esordì in 
forme nettamente guattrocentesche (affreschi in 
San Lorenzo a Vacile; Madonna e santi, 1511, Ve- 
nezia, Gall. dell’Acc.), accostandosi poi a Tiziano 
con una marcata preferenza per l'accensione cro- 
matica e la larghezza dell'impianto (pale di Suse- 
gana e Vallenoncello; Madonna della Misericor- 
dia, Pordenone, Duomo). Intorno al 1515 si regi- 
stra un risveglio di interesse per la cultura centro- 
italica, in direzione di Raffaello e soprattutto di 
Michelangelo, frutto di un viaggio nell'Italia cen- 
trale (nel 1518 affresca una Madonna e santi nella 
rocca di Alviano presso Terni) o più semplice- 
mente della conoscenza di stampe coeve: ne deri- 
va il linguaggio magniloquente, violentemente 
plastico, delle Storie di san Pietro (1516-17, Trave- 
sio, Parrocchiale) e degli affreschi (1519) della 
Cappella Malchiostro (Adorazione dei Magi) nel 
Duomo di Treviso, e soprattutto la vasta impresa 
(Storie di Cristo, fra cui la monumentale Crocifis- 
sione, 1520-22) del Duomo di Cremona, opera di 
eccezionale violenza cromatica e gestuale conce- 
pita anche a contatto con il Romanino e destinata 
a esercitare un forte coinvolgimento emozionale 
sullo spettatore. Dopo un breve ritorno in Friuli 
(portelle dell’organo del Duomo di Spilimbergo, 
1524), il P.è nel 1528 a Venezia, imponendosi — in 
alternativa a Tiziano — come il primo rappresen- 
tante della nuova cultura manierista (/ santi Mar- 
tino e Cristoforo, Venezia, San Rocco). Tale 
orientamento si precisò nel successivo soggiorno 
in Emilia, a Cortemaggiore (/mmacolata conce- 
zione, ora a Napoli, Mus. di Capodimonte: Depo- 
sizione e affreschi della Cappella Pallavicini, 
1529-30) e a Piacenza (decorazione di Santa Ma- 
ria di Campagna), durante il quale l’artista venne 
a contatto con il Correggio e il Parmigianino. Al 
rientro a Venezia, dopo un breve soggiorno a Ge- 
nova, il P. si affermò quindi come i] capo ricono- 
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sciuto della corrente «romanista», anche se la sua 
complessa cultura si esprime ormai in forme me- 
no esagitate e violentemente espressive (San Lo- 
renzo Giustiniani e santi, 1532, Venezia, Gall. del- 
l'Acc.i Annunciazione, Murano, Santa Maria de- 
gli Angeli: Noli me tangere, Cividale, Mus. Ar- 
cheologico Naz.). Coloritore acceso, narratore di- 
namico e fortemente contrastato, padrone di un 
linguaggio rapido e d’efl'etto, il P. creò una vera 
scuola in Friuli (con Pomponio Amalteo, e altri 
minori. come S. Florigerio, F. Floreani ecc.), ma 
esercitò una notevole influenza anche a Venezia 
(in particolare sul Bassano, sul Tintoretto e sullo 
stesso Tiziano) e in Lombardia (Romanino, C. 
Piazza). 

Porpora Paolo (Napoli 1617-73) pittore italiano. 
Entrato nel 1632 nella bottega di Giacomo Recco, 
specialista nella rappresentazione di fiori, si de- 
dicò alla natura morta accostandosi ai modi di A. 
Falcone (del quale forse fu anche allievo) dipin- 
gendo tavole ricche di ortaggi, frutta e fiori (Na- 
poli, Mus. di Capodimonte) caratterizzate da un 
felice naturalismo di derivazione caravaggesca. 
Trasferitosi a Roma (è documentato nell’ Accade- 
mia di San Luca dal 1656 al 1658), si volse a inda- 
gare con maggiore attenzione la realtà naturale 
sull'esempio degli artisti nordici, inserendo nelle 
sue composizioni animali (tartarughe di mare, far- 
falle) e attenuando i rigorosi contrasti chiaroscu- 
rali della sua prima maniera (nature morte con 
animali nella Gall. Pallavicini a Roma e al Louvre 
di Parigi). 

Porta Giuseppe + Salviati 

portale la porta esterna di una chiesa o di un pa- 
lazzo, soprattutto quando sia particolarmente am- 
pia e monumentale. 

portante si dice di una struttura architettonica 
che sostiene una spinta o un carico. 

portello + polittico. 

portico galleria aperta con colonnato, perlopiù 
all’esterno e al piano terreno di un edificio; può 
avere funzione di riparo o anche solo decorativa. 
Portinari Candido (Brodésqui 1903 - Rio de Ja- 
neiro 1962) pittore brasiliano. Inlluenzato dal tar- 
do cubismo di Picasso (tra 1928 e 1931 fu a Parigi 
e in Italia) e dai muralisti messicani, si dedicò so- 
prattutto alla pittura murale di committenza pub- 
blica, producendo una serie di opere dallo stile 
monumentale semplice e rigoroso ma di grande 
forza espressiva. Si ricordano gli attreschi per la 
Biblioteca del Congresso a Washington, per il Mi- 
nistero dell'educazione nazionale a Rio de Janei- 
ro (1935-45). per il Palazzo dell’onu a New York 
(La guerra e la pace, 1952-57), oltre alle varie de- 
corazioni murali ad azulejos per gli edifici di O. 
Niemeyer. 

Portoghesi Paolo (Roma 1931) architetto e sto- 
rico dell’architettura italiano. Ha unito ricerca 
storica (in particolare sul rinascimento. il barocco, 
l'art nouveau), impegno didattico (università di 
Milano e Roma) e attività professionale. A parti- 
re dalla storia dell’architettura. ha proposto il su- 
peramento degli ormai irrigiditi canoni moderni- 
sti attraverso il recupero delle istanze della tradi- 
zione. come espressione sia della memoria collet- 


tiva sia di libertà compositiva, contribuendo al di- 
battito sul + postmoderno. Fondatore e direttore 
delle riviste «Controspazio» (1969-83) ed «Eupa- 
lino», è stato direttore della sezione architettura 
(1979-82) e presidente (1983-93) della Biennale di 
Venezia. Tra le sue opere, il palazzo ENPAS a Pi- 
stoia (1957), la chiesa della Sacra Famiglia a Sa- 
lerno (1969-74), l'Accademia di belle arti dell’A- 
quila (1979), il complesso residenziale ENEL a Tar- 
quinia (1981-85), la moschea e il centro culturale 
islamico a Roma (1975-89), che rappresentano il 
suo progetto più impegnativo. 

Posada José Guadalupe (Aguascalientes 1851 - 
Città del Messico 1913) incisore messicano. Di 
formazione artigianale, fu autore di illustrazioni 
per libri di carattere spesso popolare, e di carica- 
ture politiche in periodici d'opposizione al gover- 
no di P. Diaz; durante la rivoluzione messicana 
(1910-28) e l'ino alla morte lavorò per la stampa 
operaia. La sua maniera, espressiva e diretta, dà 
forma all’immaginario popolare messicano attin- 
gendo a modelli religiosi contaminati con icono- 
grafie autoctone (scheletri, serpenti, fuoco, san- 
gue). I suoi temi vanno dal comico al tragico, dal- 
la cronaca del proprio tempo alle grandi storie di 
crimini e di passioni, popolate da toreri e operai, 
donne del bel mondo e rivoluzionari, banditi e uo- 
mini politici. A lui si deve lo straordinario svilup- 
po delle calaveras, versi moraleggianti e allusivi 
alla morte illustrati da scheletri come allegoriche 
personificazioni di viventi. A P., che influenzò il 
muralismo, si fa risalire l'origine dell’arte messi- 
cana moderna. 

Posillipo, Scuola di espressione coniata in segno 
di scherno dai pittori dell’Accademia per definire 
un gruppo di artisti che nel terzo decennio del- 
l’Ottocento si riunivano intorno ad A.S. Pitloo e 
più tardi intorno a G. Gigante. Dalla fine del Set- 
tecento Napoli era stata meta di numerosi paesag- 
gisti tra i quali JY.H.W. Tischbein, R.P. Bonington, 
W. Huber, J.-B.-C. Corot (tra il 1825 e il °29) e so- 
prattutto J.M.W. Turner (nel 19, nel ‘23 e nel’28). 
Nella sua prima produzione la S. di P. si rifece al 
paesaggio di tradizione neoclassica, ma puntando 
sopratutto sui valori lirici e romantici assunse ben 
presto una posizione antiaccademica. Dal veduti- 
smo settecentesco gli artisti della scuola (e in par- 
ticolare Gigante) derivarono la caratteristica atti- 
tudine a trarre dal vero almeno gli abbozzi dise- 
gnativi. Tuttavia questa ricerca del vero si associò 
sempre al gusto del pittoresco (un altro l'ilone del 
paesaggismo settecentesco) e a un senso della for- 
ma che, anche quando inclinava alla macchia, non 
perdeva mai la sua compattezza disegnativa. In 
realtà, i punti di riferimento moderni di questa 
scuola non andavano al di là di Turner. All’inter- 
no del gruppo. un posto di particolare rilievo spet- 
ta a Gigante: alcuni critici tendono ad affiancargli 
l'olandese Pitloo, di cui tu allievo. o il russo S.F. 
Stedrin. Fra gli altri artisti si ricordano Luigi e Sal- 
vatore Fergola, Achille Vianelli, Raffaele, Gabrie- 
le, Consalvo e Achille Carelli, Theodor Duclère, 
Vincenzo Franceschini, Gabriele Smargiassi. 

Una seconda fase della S. di P. (successiva al de- 
cennio 1825-35) presentò una ripetizione degli 
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schemi e l’accentuazione di un certo tono oleo- 
grafico che sono all'origine dell'immagine sterco- 
tipata che di solito si ha di questa scuola, la cui 
eredità è stata raccolta dalla cartolina illustrata. 
L'influsso più autentico della S. di P. sarà quello 
esercitato sui Palizzi (soprattutto Filippo), i quali 
proseguiranno la ricerca di Gigante. 
Post Frans (Leida 1612 ca - Haarlem 1680) pitto- 
re olandese. Figlio di un pittore di battaglie, si 
specializzò nella pittura di paesaggio ed è noto 
per una serie di dipinti in cui rielaborò con vivace 
immediatezza gli schizzi e i disegni raccolti duran- 
te un soggiorno in Brasile (tra il 1637 e il 1644) al 
seguito del principe Maurizio di Nassau: Veduta 
dei dintorni di Porto Calvo (Parigi, Louvre), Ve- 
duta di Tamaraco (Amsterdam, Rijksmus.). Suo 
fratello PIETER (Leida 1608-69), architetto olande- 
se, fu allievo e collaboratore di J. Van Campen e 
costruì la villa suburbana Huis ten Bos (presso 
L'Aia) per Amalia di Solms e il Municipio di Maa- 
stricht. 
post human tendenza artistica affermatasi negli 
anni Novanta del Novecento, che prende il nome 
dall'omonima mostra itinerante del 1992-93 cura- 
ta dal critico e gallerista J. Deitch (Losanna, Mus. 
d'Art Cont.; Torino, Castello di Rivoli; Atene, 
Fondazione Deste; Amburgo, Deichtorhallen). 
Ne sono esponenti artisti venuti alla ribalta tra gli 
anni Ottanta e Novanta; fragli altri, Janine Anto- 
ni (n. 1964), Matthew Barney (n. 1967), Jake e Di- 
nos Chapman (n. 1962 e 1966), Wim Delvoye (n. 
1965). Sylvie Fleury (n. 1961), R. + Gober, M. + 
Kelley, J. + Koons. Paul McCarthy (n. 1945), 
Charles Ray (n. 1953), C. + Sherman, K. + 
Smith. La loro produzione, attenta al rapporto tra 
estetica e tecnologia, è caratterizzata da una 
«nuova concezione del sé e del corpo, di ciò che 
significa essere umani» in un'epoca di identità 
mutevoli in cui il rapporto tra naturale e artiflicia- 
le, reale e virtuale è messo in discussione dai pro- 
gressi della scienza e della tecnologia e il corpo è 
oggetto di manipolazioni a opera di chirurgia pla- 
stica, genetica e cibernetica. 
postierla o posterla o pusterla, porticina segreta 
nel muro esterno di fortificazione d’una città o 
d'un castello. 
postimpressionismo termine introdotto nel 
1916 dal critico inglese R. Fry con la mostra Ma- 
net e i post-impressionisti, organizzata alle Graf- 
ton Gall. di Londra: vi furono presentate opere 
che documentavano la reazione all’impressioni- 
smo (o la crisi al suo interno) nel periodo compre- 
so tra gli anni Ottanta del sec. xx e il 1905 ca. E. 
Manet era considerato un punto di partenza della 
crisi (erano esposte ben nove sue opere, tra cui // 
bar delle Folies-Bergère, 1881, oggi al Courtauld 
Inst. di Londra); al naturalismo impressionista, le- 
gato alle apparenze delle cose, si contrapponeva- 
no, con diverse motivazioni e intenzioni. la sem- 
piificata solidità architettonica delle geometrie di 
. Cézanne, la pittura visionaria di V. Van Gogh, 
attenta ai significati emozionali riposti nelle cose, 
la ricerca sintetista di P. Gauguin sull’efficacia psi- 
cologico-visiva delle forme astratte e del colore, 
ma anche le composizioni quasi barbariche, carat- 


terizzate da un'armonia astrattamente antinatu- 
ralistica di linee e di ritmo, del Matisse dei primi 
anni del secolo. Oltre agli artisti citati, erano pre- 
senti alla mostra P. Seurat (con due soli dipinti). 
P. Sérusier e M. Denis (pittori e teorici del gruppo 
dei nabis), F. Vallotton e O. Redon, i più giovani 
fauves A. Marquet, H.-Ch. Manguin e G. 
Rouault, i cézanniani M. de Vlaminck e A. De- 
rain e infine, con un paio di opere. Picasso. L'im- 
postazione critica di Fry era derivata dal tedesco 
J. Meier-Graefe, che già precedentemente aveva 
sostenuto la connessione del lavoro di Cézanne, 
Gauguin e Van Gogh con l'opera di Manet. al di 
fuori della poetica impressionista e in contrappo- 
sizione a essa. Nel 1 912 Fry organizzò, nella stessa 
sede. una seconda mostra di postimpressionisti. 
Questa volta non si limitò alla pittura francese, 
ma presentò scuole ed esempi di p. in un'area 
geografica molto estesa, che andava dall'Inghil- 
terra alla Russia, alla Svizzera, all'Austria-Unghe- 
ria, alla Germania e all'Italia. Dei tre grandi mae- 
stri del primo p. era rimasto, nella mostra del 
1912, solo Cézanne: oltre a lui rappresentavano la 
Francia Matisse (con dipinti, disegni e bronzi), Pi- 
casso, Rousseau il Doganiere (per la prima volta 
in Inghilterra), G. Braque, M. de Vlaminck, A. 
Derain, A. Herbin, A. Lhote e altri pittori meno 
noti. Il gruppo inglese comprendeva lavori di D. 
Grant, V. Bell, S. Gore, H. Lamb, W. Lewis, S. 
Spencer e dello stesso Fry. mentre i russi erano 
N.K. Roerich, M.K. Ciurlionis, N. Gonéarova e 
M. Larionov. Successivamente, al termine p. è 
stata data un'interpretazione ancora più estensi- 
va, sino a comprendere tutta la elaborazione arti- 
stica sviluppatasi tra 1885 e 1905- in primo luogo 
il neoimpressionismo di Seurat e Signac — sulla 
base di una precisa consapevolezza della cultura 
figurativa impressionista ma in funzione di un suo 
radicale capovolgimento, con ragioni e poetiche 
spesso diverse in rapporto, anche, ai differenti 
contesti locali: si pensi, per es. alle forti connota- 
zioni politiche, socialiste o anarchiche, del divisio- 
nismo italiano. Il contributo più sistematico a una 
storicizzazione del p. è costituito dalla grande mo- 
stra Post-impressionism (Londra 1979), nella qua- 
le sono state ulteriormente ampliate e approfon- 
dite le prime indicazioni critiche di Fry, conside- 
rando nella loro specificità diversi Postmpressio- 
nismi nazionali: dalle accentuazioni idealistiche e 
naturalistiche della pittura tedesca al simbolismo 
belga del gruppo Les xx e della Libre Esthétique. 
all'impegno sociale e alle componenti spirituali- 
ste di molto divisionismo italiano. 

postmoderno termine diffusosi a partire dagli 
anni Sessanta del Novecento, prima negli Stati 
Uniti poi in Europa, a indicare un orientamento 
di rivolta contro i principi del + Movimento mo- 
derno. Sebbene il fenomeno abbia interessato an- 
che la letteratura e l’arte. è nell’ambito dell'archi- 
tettura che tale tendenza ha avuto la più significa- 
tiva diffusione. Caratteristiche essenziali del p. so- 
no un atteggiamento di recupero critico della sto- 
ria, delle tradizioni locali. delle convenzioni lin- 
guistiche proprie dei vari campi di espressione. e 
una rit lessione, spesso in chiave ironica. sulle for- 
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L'estetica del postmoderno 


La parola «postmoderno» è senza dubbio indeter- 
minata e, forse, indefinibile, al punto che uno dei 
massimi studiosi del fenomeno, il filosofo francese 
J.F. Lyotard, è giunto ad affermare che è probabil- 
mente un pessimo termine. Termine che, nato nel 
quadro di teorizzazioni architettoniche statunitensi, 
ha assunto molteplici autonomi significati in ricer- 
che estetiche e letterarie, in particolare americane e 
francesi, degli anni Settanta e Ottanta del Novecen- 
to ed è stato ripreso con particolare vigore in Italia. 
Le radici storiche del postmoderno e della sua 
«estetica» sono molteplici. in primo luogo si indivi 
duano nella ripresa, da parte della critica letteraria 
americana (I. Hassan, H. Bloom, P. De Man), delle 
categorie interpretative del cosiddetto poststruttura- 
lismo francese: il piacere del testo di R. Barthes, la 
decostruzione di J. Derrida vengono utilizzati per 
comprendere forme letterarie che rifiutano i valori 
«forti» e «umanistici» della tradizione. Ma, al di là di 
questi episodi, che permettono di porre su nuove 
basi le relazioni tra la cultura europea e quella d'ol- 
treoceano, in estetica il termine postmoderno ha un 
significato più generale (e generico): come scrive 
M. Ferraris (Tracce. Nichilismo, moderno, postmo- 
derno, 1983), esso si contrappone al concetto di 
moderno come categoria dello spirito, «quale è sta- 
to elaborato nella cultura letteraria e artistica a par- 
tire dall'Ottocento (Baudelaire, Rimbaud), e poi dal- 
le avanguardie storiche novecentesche», Rispetto 
a tale «modernità», il postmoderno vorrebbe pre- 
sentarsi «come un superamento del pathos della 
novità, della critica dell'oltrepassamento e della 
morte dell'arte che aveva caratterizzato le poetiche 
delle avanguardie». In questa direzione, dunque, 
l'estetica del postmoderno esprime il superamento 
di quella linea di interpretazione critica delle opere 
che, da Baudelaire alle avanguardie storiche, pur 
avviando una radicale ridefinizione del concetto di 
valore artistico, inseriva le proprie pratiche valutati 
ve e operative nel quadro delle tradizioni e dei lin- 
guaggi della modemità. 

Il maggior teorico di tale variegato percorso è, co- 
me già si è accennato, J.F. Lyotard. Al suo fortuna- 
to saggio La condizione postmoderna (1979) si de- 
ve infatti la «canonica» definizione dell'estetica po- 
stmoderna, che designa «lo stato della cultura do- 
po le trasformazioni subite dalle regole dei giochi 
della scienza, della letteratura e delle arti a partire 
dalla fine del xx secolo». Tali «giochi» — termine 
che allude ai «giochi linguistici» di L. Wittgenstein 
per segnalare il carattere non finalistico delle prati- 
che dell’arte - si inseriscono in un duplice orizzon- 
te. In prima istanza, se il moderno accettava che i 
saperi venissero «legittimati» attraverso narrazioni 
‘comunemente accettate e condivise, il postmoder- 
no può essere inteso come l'epoca della fine delle 
«grandi narrazioni»: «La funzione narrativa perde i 
suoi funtori, i grandi eroi, i grandi peripli e i grandi fi- 
ni». Essa si disperde in una nebulosa di elementi 
linguistici, a volte tra loro in contraddizione, spesso 
utilizzati solo in chiave giocosa o citazionistica: l'ar- 
te non forma più delle combinazioni linguistiche 


«necessariamente stabili», bensì un insieme prag- 
matico di particelle espressive instabili e non ne- 
cessariamente comunicabili. Ciò comporta — ed è il 
secondo punto sottolineato da Lyotard — che il po- 
stmoderno mette in discussione il problema della 
«legittimità» del sapere, ormai non più giustificato 
dai suoi valori narrativi e comunicabili: «L'antico 
principio secondo il quale l'acquisizione del sapere 
è inscindibile dalla formazione dello spirito, e anche 
della personalità, cade e cadrà sempre più in disu- 
so», Le «regole», di conseguenza, non contengo- 
no in sé la propria «legittimazione», ma sono di vol- 
ta in volta «contrattate» dai giocatori: la fine delle 
ideologie (illuminismo, idealismo, marxismo) impo- 
ne nuovi «racconti» e, soprattutto, nuove forme co- 
municative, forme che la «società informatizzata» 
indubbiamente favorisce, stimolando al tempo 
stesso la riflessione teorica su fenomeni culturali 
propri delle società postindustriali e postcapitalisti- 
che. 

L'ampiezza definitoria di questo nuovo orizzonte di 
sapere ne ha indubbiamente favorito, a partire dai 
tardi anni Ottanta, la banalizzazione (per cui post- 
moderno è divenuta una generica «etichetta») e, 
di conseguenza, la progressiva scomparsa o, al 
contrario, la più radicale «ideologizzazione». Così 
in ambito artistico sono stati ricondotti al clima cul- 
turale del postmoderno i diversi movimenti degli 
anni Ottanta di ritorno a una pittura figurativa e 
neoespressionista, anacronista e colta, come ri- 
sposta a un concettualismo ormai accademico e 
all'esaurimento della spinta innovativa delle neoa- 
vanguardie. D'altra parte, sul piano dell'estetica, il 
postmoderno ha anche rappresentato un orizzon- 
te di riferimento per le pratiche artistiche, secondo 
due linee che, pur divergenti, hanno comunque al 
loro centro la consapevolezza delle trasformazioni 
che il rapporto tra arte, informazione e comunica- 
zione ha subito nella contemporaneità. Da un lato, 
dunque, l'estetica del postmoderno può rifiutare la 
frattura tra il mondo della comunicazione di «valo- 
ri» di cui l'arte è tradizionale ricaduta storica e 
quello della contingente informazione quotidiana: 
per questa linea, come scrive ancora Ferraris, «i 
quadri sono semplicemente la versione artigianale 
dei manifesti pubblicitari, e i libri un prolungamen- 
to naturale dei dossiers dei giornali, dei telefilm 
ecc.». Oppure, all'opposto, il postmoderno potreb- 
be essere, come scrive Lyotard, il rifiuto della con- 
solazione delle buone forme e del consenso di un 
gusto condiviso, alla ricerca di nuove presentazio- 
ni, «non per godere, ma per far meglio sentire che 
c'è dell'impresentabile». Un artista, uno scrittore 
postmoderno è nella stessa situazione di un filo- 
sofo: «il testo che scrive, l'opera che compie, non 
sono, in via di principio, governati da regole pre- 
stabilite, e non possono essere giudicati mediante 
un giudizio determinante, attraverso l'applicazione 
a questo testo, a quest'opera, di categorie cono- 
sciute. L'artista e lo scrittore lavorano quindi senza 
regole, per stabilire le regole di ciò che sarà stato 
fatto». 
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me e sui codici ereditati dal passato, in aperta po- 
lemica con la condizione «moderna» che in gene- 
rale aveva prediletto l'esaltazione della tecnologia 
e del progresso, determinando da un lato un esa- 
sperato tecnicismo, dall'altro una serie di «disa- 
stri della civiltà» (esaurimento delle fonti energe- 
tiche, inquinamento ecc.). In architettura, tale at- 
teggiamento si è espresso in una ripresa in chiave 
eclettica degli stili e dei codici linguistici del pas- 
sato, all'insegna di una grande libertà compositi- 
va, di una ricchezza decorativa talvolta ai limiti 
dell’enfasi e della ricerca di nuovi significati sim- 
bolici dell'immagine architettonica 

Il p. trova le sue radici nel populismo di R. Ven- 
turi, che per primo nel saggio Complessità e con- 
traddizione in architettura (1966) sottolineò il va- 
lore delle espressioni spontanee dell’edilizia cor- 
rente e vernacolare, popolare per l'appunto, in 
esplicita polemica con la tendenza al loro azzera- 
mento e all'omologazione linguistica prodotti dal- 
la diffusione ed esasperazione dei principi dello 
stile internazionale (+ International Style). La 
teorizzazione del concetto di p. in architettura si 
deve a C. Jencks che nel saggio // linguaggio del- 
l'architettura postmoderna (1977) utilizza il termi- 
ne per descrivere l’opera di alcuni architetti statu- 
nitensi come R. Venturi, Ch.W. Moore e P. Ei- 
senman, in cui è evidente un superamento dei 
principi del Movimento moderno. Significativa è 
l'introduzione del concetto di «doppio codice», 
che individua come caratteristica comune delle 
opere postmoderne la capacità di comunicare «al- 
meno a due livelli in uno stesso tempo: agli altri 
architetti e a una minoranza che comprende i si- 
gnificati specifici dell’architettura e a un più vasto 
pubblico o agli abitanti di un luogo che si occupa- 
no di altri problemi quali il comfort, la costruzio- 
ne tradizionale e lo stile di vita». In questa chiave 
è possibile leggere le opere di Venturi (Brant 
House a Tucker Town, Bermuda, 1975) caratte- 
rizzate da una sottile ironia intellettuale; così co- 
me le realizzazioni di Moore (piazza d'Italia a 
New Orleans, 1975-78. Eola Hotel a Natuaez, 
Missouri, 1976), apertamente indirizzate verso 
l’affabulazione popolare e il kitsch} o ancora 
i controllati e misurati lavori di R. Stern 
(Bourkehouse a Greenwich, Connecticut, 1974; 
Bozzi Residence a Long Island, 1983) e le ori 
nali costruzioni di Michael Graves ( Portland Buil- 
ding a Portland, Oregon, 1979-83: grattacielo del- 
la Humana Building a Louisville. Kentucky, 1982- 
85), in cui il tema della citazione è sostituito piut- 
tosto da quello della rielaborazione dei codici an- 
tichi, dando luogo a un inedito repertorio lingui- 
stico (si veda anche la voce + neorazionalismo). 
post-painterly abstraction — color field painting. 
Pot Hendrick (Haarlem 1585 ca - Amsterdam 
1657) pittore olandese. Erroneamente conside- 
rato allievo di K. Van Mander, dipinse soggetti 
religiosi e gruppi familiari, tra i quali si segnala- 
no quelli eseguiti per Carlo 1 Stuart (Carlo 1; En- 
richetia Marta e Carlo principe del Galles, Lon- 
dra, Buckingham Palace, Coll. Reali), ma è noto 
soprattutto per i suoi ritratti di allegre compa- 
gnie. influenzati da F. Hals (Gli ufficiali di 


Sant Adriano; Allegra brigata, Haarlem, Mus.). 
Potter Beatrix (South Kensington. Middlesex. 
1866 - Sawrey, Lancashire, 1943) scrittrice e dise- 
gnatrice inglese. Passò gran parte della sua vita in 
una fattoria a Sawrey (Westmoreland County), 
dove eseguiva disegni di botanica e zoologia. ]] 
suo Storia di Peter Coniglio (1901) divenne un 
classico della letteratura illustrata per l'infanzia; 
gli fecero seguito racconti basati su altri perso- 
naggi derivati dal mondo animale (il coniglietto 
Benjamin, l’anatra Jemina, il ranocchio pescatore 
Mr Fisher, lo scoiattolo Nutkin), illustrati con 
segni all’acquerello di grande finezza e analiticità 
di dettagli, tipici della tarda cultura letteraria e fi- 
gurativa vittoriana. Tra gli altri suoi lavori, // sar- 
to di Gloucester (1902) e Storia di Tom Micio 
(1907). 
Potter Paulus (Enkhuizen 1625 - Amsterdam 
1654) pittore olandese. Figlio di un pittore di na- 
ture morte e di battaglie, si perfezionò all’ Aia con 
J. Van Goyen e quindi ad Amsterdam presso C. 
Moeyaert, dedicandosi alla pittura di animali. 
Dopo le prime prove, nelle quali prevalgono inte- 
ressi paesi P. giunse gradualmen- 
te a una più diretta e sintetica evocazione della 
natura, con «ritratti» di animali che campeggiano 
su sfondi luminosi di paese. Oltre alle varie reda- 
zioni dei Quattro tori (fra cui quella del 1648. To- 
rino, Gall. Sabauda), si ricordano la Mucca che si 
specchia nell'acqua (1648, L'Aia, Mauritshuis). il 
Pastore con la mandria (1648, Kassel, Gemalde- 
gal.), il Toro (L'Aia, Mauritshuis). Nonostante 
una certa discontinuità del livello qualitativo, l'o- 
pera di P. si pone fra le esperienze più significati- 
ve del Seicento olandese, e fu molto ammirata dai 
collezionisti e studiata dagli artisti anche nei secc. 
XVII e XIX. 
Pouncey Philip (Oxford 1910 - Londra 1990) sto- 
rico dell’arte inglese. Profondo conoscitore di dise- 
gni italiani, ha lavorato prima presso la Nat. Gall. 
di Londra (1934-45), in seguito presso il diparti 
mento di disegni e stampe del British Mus. Fra i 
suoi contributi si ricordano: Disegni italiani presso 
il dipartimento di Stampe e Disegni del British Mu- 
seum. Raffaello e il suo circolo (1962). Lotto dise- 
gnatore (1965), Disegni italiani presso il diparti- 
mento cli Stampe e Disegni del British Museum. Ar- 
tisti che lavorarono a Roma 1550-1640 (1983). 
Pourbus famiglia di pittori fiamminghi attivi trai 
secc. XVI e xvil. PIETER (Gouda 1523 - Bruges 
1584) giunse giovanissimo a Bruges: nel 1538 era 
allievo di L. Blondeel e nel 1543 maestro nella gil- 
da della città. Autore molto fecondo. dipinse qua- 
dri di soggetto religioso e ritratti: fra tutti si ricor- 
dano il Giudizio universale (1551, Bruges. Groe- 
ningenmus.), Jean Freminat e sua moglie (1560. 
Bruges, Groeningenmus.).Josse Lambrechi (1567. 
Bruges. Groeningenmus.), la tarda Allegoria del 
vero amore (Londra, Wallace Coll.). Pieter segna 
un momento di transizione fra il manierismo fan- 
tasiosamente decorativo alla Blondee! e quello 
più classicheggiante. legato al michelangiolismo. 
dei «romanisti». Il figlio di Pieter, FRANS IL VEC- 
cHIO (Bruges 1545 - Anversa 1581). fu allievo ad 
Anversa (1562) di F. Floris. che lo portò ad ac- 
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centuare il carattere classicistico dell'educazione 
manieristica ricevuta dal padre. Nel 1569 era mae- 
stro nella gilda della città. Mentre le sue pale d’al- 
tare appaiono alquanto accademiche e macchino- 
se (Trittico d'Aytta, 1571. Gand, Saint-Bavon; Re- 
surrezione di Lazzaro, Tournai, Cattedrale), i 
suoi ritratti sono di fattura asciutta e sobria, anche 
se l'impianto è ancora arcaico e le fisionomie pri- 
ve di connotazione psicologica (Jan Van Hemby- 
se. Vienna, Gemàldegal. der Akademie der Bil- 
denden Kiinste); Viglius Aytra, Diisseldorf, Kunst- 
mus.; Le nozze del pittore Hoefmnagel, Bruxelles, 
Mus. Royaux des Beaux-Arts). Suo figlio FRANS IL 
GIOVANE (Anversa 1569 - Parigi 1622) compì gli 
studi con il nonno Pieter e con O. Van Veen, che 
lo indirizzò verso un manierismo equilibrato, in 
opposizione al «romanismo» imperante. Diventa- 
to maestro nel 1591, lavorando per la corte di 
Bruxelles, Frans il Giovane si dedicò poi al ritrat- 
to, riscuotendo grande successo con i suoi schemi 
aulici di derivazione spagnola: ambienti sontuosi 
circondano nei suoi quadri il modello, fissato con 
gelida, indifferente precisione fisionomica (/sabel- 


la di Francia, Madrid, Prado; Enrico iv re di Fran- 
cia, Parigi, Louvre). Ricercatissimo dalle corti del 
tempo, fu via via attivo a Mantova (1599-1609), 
nel Tirolo (1603), a Torino (1605-06), a Napoli, a 
Parigi (1606, e poi dal 1609), dove si rifece alla ri- 
gida ritrattistica francese di corte della fine del 
Cinquecento (Ritratto di Maria de’ Medici, 1610, 
Parigi, Louvre). 

Poussin Gaspard + Dughet, Gaspard. 
Poussin Nicolas (Les Andelys 1594 - Roma 
1665) pittore francese. Fino dalla giovinezza la 
sua vocazione artistica risulta legata a un’acuta 
nostalgia del mondo antico e allo studio della pit- 
tura italiana, osservata nelle collezioni reali. A Pa- 
rigi lavorò nello studio di G. Lallemand ed ebbe 
modo di approfondire la conoscenza dei manieri- 
sti della Scuola di Fontainebleau e delle incisioni 
di Raffaello e di Giulio Romano. A un suo incon- 
tro con il cavaliere Marino risale probabilmente la 
decisione di intraprendere un viaggio in Italia. 
Dopo un primo soggiorno a Venezia, P. giunse a 
Roma nei 1624, iniziandovi un lungo soggiorno 
interrotto soltanto nel dicembre del 1640 per un 


Nicolas Poussin 

1 If martirio di sant Erasmo» (1628): 
olio su tela, cn 320x186. Città del 
Vaticano, Pinacoteca Vaticana. 

2 «Il ratto delle Sabine» (1637 ca): 
olio su tela, cm 154x206. New York, 
Metropolitan Musetn 

3 «Paesaggio con i funerali di 
Focione» (1648); olio su tela, 

cm 114x175. Cardiff. National 
Muscwn of Wales. 
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breve ritorno a Parigi, che lasciò però definitiva- 
mente nel novembre del 1642. Nell’ambiente arti- 
stico romano P. superò le iniziali difficoltà grazie 
all'appoggio di Cassiano dal Pozzo e riuscì ad af- 
fermarsi artista di primo piano, manifestando una 
singolare propensione verso quella moda spicca- 
tamente neoveneta che allora coinvolgeva artisti 
d’estrazione diversa (Pietro da Cortona, A. Sac- 
chi, P. Testa, P.F. Mola) e che era favorita dalla 
presenza dei Baccanali di Tiziano, passati dalla 
corte estense al cardinale legato Aldobrandini. Il 
crescente prestigio gli valse precocemente (1628) 
l’importante commissione di una pala d'altare per 
San Pietro, // martirio di sant'Erasmo, ma negli 
anni seguenti preferì lavorare per committenti 
privati, evitando gli incarichi ufficiali. Nel raggio 
della suggestione tizianesca rientra la prima pro- 
duzione italiana di P.; ma già un nitido rigore di- 
segnativo lo distingue dalla sensibilità più libera- 
mente proiettata verso effetti atmosferici di un 
Pietro da Cortona: si vedano il Trionfo di Flora 
(Parigi, Louvre), l'/spirazione del poeta (Parigi, 
Louvre), la Morte di Germanico (Minneapolis, 
Minnesota, Inst. ot Art), il Baccanale con la suo- 
natrice di liuto (1631-33 ca, Parigi, Louvre), Diana 
ed Endimione (Detroit, Art Inst.), pure dei primi 
anni del quarto decennio del secolo. Una singola- 
re divaricazione si registra nella poetica dell’arti- 
sta, portatore di una fantasia che cresce su una 
profonda meditazione intellettuale: la poesia liri- 
ca del colore di Tiziano e la misura epica dell’i- 
deale classico di Raffaello sono i due poli entro 
cui cresce l’invenzione poussiniana, in una dispo- 
nibilità stimolata dai soggetti stessi. Così negli ar- 
gomenti storici o sacri si fa più direttamente senti- 
re il fantasma illustre del repertorio greco-roma- 
no, che si riflette in un equilibrio compositivo 
semplice e solenne capace di disciplinare l’impeto 
drammatico in una regia prospettica e formale de- 
gna delle tragedie di Racine: emblematiche al 
proposito sono opere come La peste di Ashdod 
(1631, Parigi, Louvre), /! ratto delle Sabine (1637 
ca, New York, Metropolitan Mus.; una preceden- 
te versione è al Louvre) e la prima serie dei Sa- 
cramenti eseguiti per Cassiano dal Pozzo tra il 
1636 e il 1640 (una delle tele è perduta; cinque so- 
no oggi a Belvoir Castle, Grantham; una a Wa- 
shington, Nat. Gall.). In questo approccio al mon- 
do classico P. è pienamente uomo del suo tempo: 
l'accesa tensione morale che accompagna la con- 
templazione delle civiltà del passato si pone sotto 
l'insegna dell'ordine, della chiarezza e della sem- 
plicità, che sono anche i cardini della scienza e 
della filosofia del nuovo secolo. Non meraviglia, 
così, l'interesse di P. per il paesaggio sulla fine del 
quarto decennio: durante le sue passeggiate nella 
campagna romana P. riscopre nella verità del- 
l’ambiente naturale quelle leggi d’armonia uni- 
versale che legano la vicenda dell’uomo a quella 
della natura. Ne nasce una sintesi sublime di na- 
tura e storia, di natura e mito, celebrata con asso- 
tuta chiarezza dal telaio prospettico che stringe in 
maniera rigorosa i singoli momenti della costru- 
zione del quadro fino a rendere il senso dell’infi- 
nito in una sospesa immobilità: si vedano il San 


Matteo e l'angelo (1643 ca, Berlino, Staatl. Mus.), 
il Paesaggio con i funerali di Focione (1648. Vakly 
Park, Shropshire, Earl of Plymouth Coll., in de- 
posito a Cardiff, Nat. Mus. of Wales), le Quattro 
stagioni (iniziate nel 1660. Parigi, Louvre), che 
possono considerarsi tra i suoi capolavori. 
Powers Hiram (Woodstock, Vermont, 18@5 - Fi- 
renze 1873) scultore statunitense. Iniziò la sua 
carriera a Cincinnati modellando figure in cera 
per scene ispirate all’/nferno dantesco. Trasteri- 
tosi a Firenze nel 1837, risentì l'influenza di L. 
Bartolini e assimilò la lezione neoclassica di A. 
Canova e B. Thorvaldsen. Più che con le numero- 
se commissioni ufficiali (statue per il Campidoglio 
di Washington), ottenne grande notorietà con la 
sua Schiava greca (1843, numerose repliche): pre- 
sentata all'esposizione di Londra del 1851], raffi- 
gurava una giovane donna nuda incatenata dopo 
la cattura da parte dei turchi e si ispirava alle coe- 
ve opere di J.-A.-D. Ingres. 

Pozzati Severo, detto Sepo (Comacchio, Ferra- 
ra. 1895 - Bologna 1983) disegnatore e cartelloni- 
sta italiano. Diplomatosi all'Accademia di belle 
arti di Bologna nel 1913, nel 1917 iniziò l'attività 
di grafico presso l'agenzia pubblicitaria Maga: tre 
anni più tardi si trasferì a Parigi dove frequentò 
«les italiens de Paris»; nel 1923 adottò lo pseudo- 
nimo Sepo con cui avrebbe l'irmato molti dei suoi 
più noti manifesti di impronta postcubista (oltre a 
Cacao, 1926, bozzetto per manifesto Van Houten, 
quelli per Lebole, Buitoni, Talmone, Maggi. e il 
logo della Motta), realizzati per la Dorland di Pa- 
rigi, la Publivox di Ginevra e per lo Studio Idea, 
da lui diretto fino al 1957, quando rientrò in Italia. 
Nell'ultima fase della sua vita si dedicò prevalen- 
temente alla pittura. 

Pozzo Andrea (Trento 1642 - Vienna 1709) pit- 
tore e scenografo italiano. Dopo una breve atti- 
vità a Trento, entrò nel 1665 nella Compagnia di 
Gesù, soggiornando a Genova (1671) e Venezia. 
Chiamato a Torino nel 1675. vi dipinse affreschi 
(andati perduti) nella chiesa dei Santi Martiri e il 
ciclo scenografico in San Francesco Saverio a 
Mondovì (1676-79). Il gusto della definizione illu- 
soria dello spazio trova compiuta realizzazione 
negli affreschi di Sant'Ignazio a Roma. dove giun- 
se su invito del generale dei gesuiti. La Gloria del 
santo (1691-94), sulla volta della chiesa, è la sua 
opera più nota, in cui la rigorosa costruzione pro- 
spettica inquadra le libere fantasie compositive di 
angeli e santi fluttuanti nell'aria. Le sue personali 
inclinazioni e il relativo supporto culturale e 
scientifico furono riassunti teoreticamente in un 
trattato (Perspectiva pictorum et architecroruni, 
1693-1702) che ebbe grande influenza sulla sce- 
nografia del Settecento. Da Roma. dove dipinse 
anche il refettorio del Convento della Trinità dei 
Monti (1694) e progettò la decorazione del son- 
tuoso complesso dell'altare barocco per la tomba 
di Ignazio di Loyola (chiesa del Gesù. transetto 
destro) e dell’altare di san Luigi Gonzaga in 
Sant'Ignazio. coordinando una squadra di artisti, 
P. aveva nel frattempo inviato in Piemonte tele 
per gli altari dell'ordine (1683-85. Cuneo. Duo- 
mo: 1697-1702. Torino. Cappella dei Mercanti). 
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Nel 1703 si trasferì a Vienna; qui decorò l’univer- 
sità, il Palazzo Liechtenstein e il collegio dei Ge- 
suiti, creando essenziali punti di riferimento per 
l’arte settecentesca dei paesi tedeschi. Con l'ecce- 
zione di rari soggetti religiosi, modulati su accen- 
tuati contrasti luminosi (Natività, Torino, Cappel- 
la dei Mercanti), l'opera di P., di impianto pro- 
spettico, si affida a movimentate e l'antastiche ar- 
chitetture illusionistiche, aprendo così la via a una 
concezione decorativa di larga fortuna (+ qua- 
draturismo). 

Pozzoserrato Ludovico Toeput detto il (Anver- 
sa 1550 ca - Treviso 1605 ca) pittore e incisore 
fiammingo. Attivo nel Veneto, vi subì l'influenza 
del Tintoretto (L'incendio del Palazzo Ducale, 
1577. Treviso, Mus. Civ.: Storie bibliche, affreschi, 
Treviso, Cappella dei Rettori del Monte di Pietà). 
Atffrontò temi biblici e di genere nel solco del 
Bassano ambientandoli entro vasti paesaggi di gu- 
sto nordico affini a quelli dipinti negli stessi anni 
da Paolo Fiammingo (Giardino con labirinto, 
Londra, Hampton Court Palace; Concerto, Trevi- 
so. Mus. Civ.). 

Prampolini Enrico (Modena 1894 - Roma 1956) 
pittore. scultore, scenografo, teorico dell'arte ita- 
liano. Fin dalla prima mostra futurista alla Gall. 
Sprovieri di Roma (1914), svolse un ruolo di pro- 
tagonista in tutte le avanguardie italiane, affian- 
cando alla produzione artistica (Figura+finestra, 
1914, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.) un'attività 
di divulgazione con le riviste «Avanscoperta» 
(1916) e «Noi» (1917-25), e di proposta teorica 
con i manifesti Cromofonia (1913), Scenografia e 
corcografia futurista (1915), L'arte meccanica 
(1922). Dalla pittura murale alte composizioni po- 
limateriche (1934) ecc. Occupò una posizione pre- 
minente e originale nel futurismo degli anni tra le 
due guerre, con una produzione caratterizzata da 
una sorta di sincretismo avanguardistico che era 
andata assumendo di volta in volta i caratteri dei 
movimenti europei che fiancheggiava: dada nel 
1917, Novembergruppe nel 1919, e poi Section 
d'Or, Bauhaus, De Stijl, Cercle et Carré, Abstrac- 
tion-Création. Dal futurismo (Dinamica cromati- 
ca di una ballerina, 1914. Roma, Coll. A. Prampo- 
lini) agli «automatismi polimaterici» in cui il colo- 
re viene arricchito da intrusioni sabbiose, all’aero- 
pittura, alle «visioni cosmiche» di matrice surrea- 
lista (L'automa quotidiano, 1930) Roma, Gall. 
Naz. d'Arte Mod.), alle composizioni astratto-co- 
struttiviste (Anaromia concreta, 1951, Milano, 
Civ. Mus. d'Arte Cont.), costante della poetica di 
P. è l'intento di conferire massima oggettivazione 
all'esperienza interiore («lirismo plastico») attra- 
verso l'individuazione delle componenti acusti- 
che, tattili. motorie e psichiche della sensazione 
visiva. 

Prandtauer o Brandauer, Jacob (Stanz, Landeck, 
Tirolo, 1660 - Sankt Pòlten. Austria Inferiore, 
1726) architetto austriaco. Partecipò all’intensa 
opera di ricostruzione intrapresa nel paese in se- 
guito alla vittoria austriaca sui turchi (1683). rico- 
prendo la carica di Baumeister e succedendo poi 
all'italiano C.A. Carlone nella direzione delle co- 
struzioni in Austria Superiore (1708). La sua atti- 


vità fu interamente dedicata all’architettura reli- 
giosa e monastica, in particolare a quella tipologia 
di edifici, mezzo monasteri e mezzo palazzi, che 
trovano nell’Escorial di Filippo ii il loro illustre 
prototipo. Di queste singolari e imponenti costru- 
zioni P. realizzò esempi magistrali nelle tre abba- 
zie benedettine di Melk (1702-26), di Garsten 
(1708, iniziata da Carlone e ora destinata a pri- 
gione) e di Kremsmiinster (1713-17); e nei mona- 
steri degli agostiniani di Klosterneuburg (1706, 
due progetti non eseguiti), di Sankt Florian (1705- 
14, iniziata nel 1686 da Carlone) e di Herzogen- 
burg presso Sankt Pòlten (1714-25). L'abbazia di 
Melk, suo capolavoro, è una delle creazioni più si- 
gnificative dell’arte barocca europea che rara- 
mente ha toccato vertici così alti nell’integrazione, 
attraverso l’architettura, dell'ambiente esterno 
con quello interno. Su un promontorio di granito 
che domina il Danubio, il complesso comprende 
una chiesa con cupola e due campanili a cuspidi 
bulbiformi, serrata da due lunghe ali residenziali 
riunite all'estremità da una galleria semicircolare 
che prospetta a terrazza sopra il fiume. Dietro si 
estendono il grande chiostro e la corte dei prelati 
in asse con la chiesa. Lungo l’edificio di destra, 
una scala dà accesso agli appartamenti imperiali, 
disimpegnati da un corridoio di m 200), dove si al- 
ternano saloni ritmati da pilastri e Atlanti. 

Prassitele (attivo tra il 375 e il 330 a.C.) scultore 
e bronzista greco. Figlio di Kephisodotos il Vec- 
chio, fu il più importante esponente della corren- 
te attica del sec. Iv a.C. Con ogni probabilità 
operò esclusivamente ad Atene. Un'idea dello 
sviluppo della sua personalità artistica si può rica- 
vare dal gran numero di copie (di età romana) 
delle sue statue più celebri, che permettono di ri- 
costruire le varie tappe dell’itinerario formale del- 
l'artista. Pur avendo eseguito qualche scultura in 
bronzo, P. deve la sua fama soprattutto alle opere 
in marmo, che egli faceva dipingere da valenti pit- 
tori (come Nicia) con velature di colore su occhi, 
labbra e drappeggi, e con una verniciatura traspa- 
rente sulle carni nude. Ciò doveva accentuare la 
famosa, inimitabile dolcezza del suo modellato e 
l’espressione trasognata dei volti; attenuando al 
massimo i passaggi netti delle muscolature, propri 
delle opere del sec. v a.C., l'artista faceva vibrare 
le superfici con leggeri chiaroscuri, con un moto 
sapiente di panneggi e di chiome. La struttura 
slanciata dei corpi, gravitante fuori del proprio as- 
se e appoggiata su un lato. la morbidezza dei nudi 
e la serenità dei volti s'ispirano sempre a un idea- 
Je di bellezza giovanile, e i suoi dei presentano un 
aspetto umanizzato: lo dimostrano già le prime 
opere, il Satiro versante (noto da oltre 20 copie, 
tra cui quelle dell'Albertinum di Dresda e del 
Mus. Archeologico Regionale di Palermo) e il Sa- 
tiro in riposo, il cui abbandono sciolto e armonico 
diventa più scattante nell’Apo/lo suurociono (la 
cui copia più nota è a Roma, Villa Albani). 

P. seppe creare un tipo di Eros (Eros marmoreo 
di Tespie, noto da copie, oggi purtroppo acefale, 
del Louvre di Parigi e della Gliptoteca di Cope- 
naghen, ed Eros bronzeo di Parion noto solo at- 
traverso riproduzioni di monete) che ebbe grande 
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successo per la delicatezza «romantica» del nudo 
e la nuova plasticità delle chiome ricciute. L'ope- 
ra sua più celebre fu l'A frodire cnidia in marmo: la 
dea era raffigurata in tutta la sua bellezza, nuda 
(un'innovazione audace per la scultura dell'epo- 
ca, che diede il via alle numerose elaborazioni po- 
steriori ellenistiche), mentre si appresta al bagno 
sacro. Lodatissima dagli autori antichi, è nota at- 
traverso più di 50 copie: fra le migliori, due dei 
Mus. Vaticani, una del Mus. Archeologico di Fi- 
renze, una del Mus. Naz. Romano. L'equilibrio e 
la serenità dell'atteggiamento, la linearità dolcissi- 
ma dell'Afrodite caratterizzarono anche il tipo di 
Artemide che si allaccia il sandalo (Artemide di 
Dresda, Albertinum, e di Gabii, quest'ultima con- 
servata al Louvre di Parigi) e le divinità di Eleusi, 
spesso riprodotte su rilievi votivi romani. In que- 
ste opere più tarde sono variamente sperimentati 
l'eleganza e il plasticismo del panneggio, caratteri 
che improntano anche il bassorilievo delle Muse, 
raffigurate accanto ad Apollo e Marsia sulle la- 
stre di Mantinea (Atene, Mus. Naz.), che insieme 
alla base della via dei Tripodi, è considerato uno 
dei pochi originali attribuibili a Prassitele. Nell'A- 
pollo Liceo di Atene (copie al Louvre di Parigi, al 
Mus. Archeologico di Venezia ecc.) ritorna, in 
una formula più matura e perfetta, il ritmo delle 
opere giovanili. Infine nell’Hermes e Dioniso del 
Mus. di Olimpia, già ritenuto opera originale e ap- 
partenente forse al sec. 1 a.C., si ritrovano la mol- 
lezza delle superfici, il trattamento chiaroscurale 
dello sfumato, il ritmo flessuoso della figura, il 
contrasto tra parti nude e panneggio tipici dell’in- 
tera produzione dell’artista. 

Prata Francesco (Caravaggio, Bergamo, notizie 
1513-27) pittore italiano. Dipendente dai modi 
del Romanino e influenzato da A. Melone, si 
formò probabilmente a Cremona negli anni in cui 
veniva affrescata la navata del Duomo orientan- 
dosi verso un’espressività patetica e un pittorici- 
smo di impronta anticlassica (Sposalizio della 
Vergine, 1518 ca, Brescia, San Francesco; Deposi- 
zione, Isorella, Brescia, Parrocchiale: Madonna e 
santi, Torino, Gall. Sabauda; Teste di santi, alfre- 
schi strappati, Cremona, Mus. Civ.). Fu attivo fra 
Brescia e Caravaggio dove, verso il 1527, affrescò 
la Cappella del Sacramento nella Parrocchiale. 
Pratt Hugo (Rimini 1927 - Losanna 1995) dise- 
gnatore italiano. Pubblicò le sue prime tavole a 
fumetti sulla rivista «L'Asso di Picche» nel 1945. 
Dopo la chiusura della testata lavorò a lungo in 
Sud America (Argentina e Brasile). Rientrato in 
Italia a metà degli anni Sessanta, cominciò a col- 
laborare con il «Corriere dei Piccoli». Si impose 
nel 1967 con Una ballata del mare salato, pubbli- 
cata su «Sgt. Kirk», prima saga di Corto Maltese, 
l’avventuriero malinconico e disincantato, roman- 
tico ma anche ironico, cui la fama di P. sì legò da 
allora indissolubilmente. In seguito affiancò al fu- 
metto, disegnato col tipico tratto a china che sfrut- 
ta sapientemente il gioco di luci e ombre. l’acque- 
rello. magistralmente impiegato nell'illustrazione 
di opere proprie o di altri. Tra i lavori si ricordano 
Le celtiche (1971). Corte Sconta detta Arcana 
(1974), Favola di Venezia (1977). La Casa Dorata 


di Samarcanda (1980), notevoli per la precisa ri- 
costruzione storica di costumi e ambienti, e le illu- 
strazioni per le Lerrere dall'Africa di Rimbaud 
(1991). 

Pratt Roger (Marsworth 1620) - West Ryston 
1685) architetto inglese. Fu autore di residenze 
private, in gran parte perdute, in cui introdusse 
alcuni schemi dell’architettura civile francese ac- 
canto a elementi palladiani e ad altri ispirati da [. 
Jones, che conobbe personalmente (Coleshill 
House, Londra, 1650-62, distrutta da un incendio 
nel 1952; Clarendon House, a Piccadilly, 1664-67, 
demolita nel 1683). Partecipò attivamente alla ri- 
costruzione di Londra dopo l’incendio del 1666. 
Preciado de la Vega Francisco (Siviglia o Ecija 
1713? - Roma 1789) pittore spagnolo. Dopo aver 
studiato a Siviglia, nel 1737 si trasferì a Roma do- 
ve si avvicinò a S. Conca e C. Maratta, divenendo 
un attivo protagonista della vita accademica. 
Membro dell’Accademia spagnola di San Fer- 
nando, di quella romana di San Luca e della Cle- 
mentina di Bologna, eseguì pochi dipinti con evi- 
denti richiami al classicismo marattesco (Beato 
Simone de Rojas, Roma, Santissima Trinità; Sa- 
cru Famiglia, Roma, chiesa dei Santi Quaranta 
Martiri; Allegoria della Pace, Madrid, Acc. di San 
Fernando). 

precisionismo tendenza della pittura statuniten- 
se sviluppatasi tra il 1920 e il 1930 e caratterizzata 
da modi figurativi di assoluta oggettività in cui si 
fondono sintesi cubista e realismo fotografico, 
semplificazione formale e nitidezza dei dettagli. 
Soggetti privilegiati sono il paesaggio urbano e la 
realtà industriale (macchine, strutture, impianti, 
architetture). Tra i principali esponenti del movi- 
mento, Ch. + Demuth, Ch. + Sheeler, N. Spen- 
cer e, marginalmente, G. O“Keeffe. Per la scelta 
dei temi, legati alla realtà quotidiana, e per i suoi 
caratteri stilistici, il p. costituisce l’antecedente più 
diretto della pop art e soprattutto dell’iperreali- 
smo. 

precolombiana, arte denominazione usata per 
indicare l’arte fiorita prima della conquista spa- 
gnola (sec. xvI) nei territori dal Messico al Nicara- 
gua e nella regione andina, in particolare in Boli- 
via e nel Perù. Tutte le grandi civiltà precolom- 
biane ebbero una fase di «formazione» nel 1 mil- 
lennio a.C.; un’epoca classica o teocratica. in cui la 
struttura delle società si basava su un fondamento 
religioso-sacerdotale, che ispirava ogni manifesta- 
zione artistica, nel ; millennio d.C.; e un'epoca po- 
stclassica, in cui si formarono grandi regni e si re- 
gistrò una secolarizzazione del gusto. Il tipo di co- 
struzione predominante fu la piramide. che in 
Messico, Guatemala e Honduras costituì il basa- 
mento per il tempio e si pose come centro di com- 
plessi cerimoniali. mentre in Peri poté essere essa 
stessa tempio, sepolcreto, palazzo o deposito di 
cereali 

M ARTE MESOAMERICANA. Il territorio messicano fu 
interessato da una civiltà arcaica. risalente al n 
millennio a.C.. cui si riferiscono i rinvenimenti di 
Zocatenco e Licoman (soprattutto ceramiche) e 
la prima piramide religiosa a Cuicuilco. La prima 
cultura organica delle popolazioni messicane si 
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1 f'empio dei Guerrieri a Chichen lizà, Messico (cultura 
maya). 

2 Pilastri con figure stilizzate del tempio del Dio della stella 
mattutina a Tula, Messico (cultura tolteca). 

3 Particolare della muraglia di Chan Chan, Peri (cultura 
china). 

4 Figure in giadeite e serpentino da La Venta (cultura 
olmeca). Città del Messico, Museo Nacional de 
Antropologia. 


5 Figura della «Galleria dei danzatori» del monte Alban, 
Messico (cultura zapoteca). 

6 Figurina femminile in terracotta con poncho (cultura 
totonaca) da Paso de Ovejos. Veracruz (Messico). lalapa, 
Musco de lu Universided de Veracruz 


sviluppò però alla line del 1 millennio a.C. Nelle 
regioni della costa meridionale del Golfo del 
Messico sono stati rinvenuti reperti collegati agli 
olmechi, popolazione mitica nota in base alle tra- 
dizioni messicane. Le opere consistono in figurine 
d'argilla e di giada. in teste monolitiche colossali. 
in stele. in rilievi su altari e sarcofagi. Questa ci- 
viltà iniziò probabilmente alla fine del sec. 1a.C.c 


durò fino al sec. vi d.C. inf'luenzando le civiltà del- 
la regione messicana, cui trasmise la scrittura e il 
calendario che furono poi assimilati e sviluppati 
dii maya. Dalla località di Teotihuaczin. a nord di 
Città del Messico, prende il nome una particolare 
civiltà. diffusa in tutto il Centro America, le cui 
origini risalgono al tardo periodo arcaico e che 
durò fino al sec. vi d.C. Le appartengono le gran- 
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di piramidi del Sole e della Luna e il complesso 
detto la Cittadella. costituito da una successione 
di terrazze sulle quali sorgono 15 piramidi. Le fac- 
ciate delle costruzioni presentano rilievi simbolici 
d'ispirazione religiosa ed erano dipinte. così co- 
me lo erano le pareti dei templi. Contemporanea- 
mente alla civiltà di Teotihuacan. gli zapotechi 
svilupparono la propria nel Messico meridionale, 


Il 
T«Tlaloc, dio della pioggia»: pagina da un codice azteco 
(sec. xvi). Parigi, Bibliothèque du Palais-Bourbon. 

8 «Serpente bicefalo»: legno con incrostazioni di turchesi, 
ossidiana e conchiglie (arte azieca, epoca postelassica). 
Londra, British Museu. 


9 «Xilonen, dio del mais»: ceramica policroma (cultura 
azieca, epoca postclassica). Città del Messico. Musco 
Nacional de Antropologia. 

10 Giara a doppio becco in ceramica dipinta (culuva 
nazca). Lima, Musco Arqueologico. 

11 Vaso dipinto (cultura mochica). Chicago. coll. priv. 

12 Coltello sacrificale: oro e turchesi (cultura chimu). Lima, 
Museo de Arqueologia y Emologia. 

13 Peuorale chirotteri forme: oro (cultura tolima). Bogotd, 
Museo del Oro. 


intorno a Oaxaca (650 a.C. - 1521 @$ 
giore complesso monumentale del 
è costituito dalla Città dei Tf 


muratura. consistono in 
dale con imponenti coli 
me scalinate di accesso. 
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stre di pietra. d'influsso olmecho, e le suppellettili 
funebri. rinvenute entro tombe a galleria. Nel pe- 
riodo precedente la conquista spagnola, il popolo 
dei mixtechi occupò il centro di Mitla e il monte 
Alban; espressione di tale nuovo dominio è il Pa- 
lazzo delle Colonne a Mitla, il cui splendido rive- 
stimento consiste di 100.000 lastre di pietra deco- 
rate a rilievi geometrici. Nelle regioni della Sierra 
Madre Oriental fiorì la civiltà dei totonachi, con 
centro a Tajin (600-1200 d.C.), dove si erge la 
grande piramide-tempio decorata da 364 nicchie 
di significato astronomico. La ceramica presenta 
affinità con quella di Teotihuacin. Cempoala, 
città più recente (del periodo postclassico), pre- 
senta una cinta muraria di grande interesse (1200- 
1520 d.C.). Tra il sec. vu e l'vni d.C. immigrarono 
nel Messico i conquistatori toltechi, che abbatte- 
ronoil potere dei principi-sacerdoti e s’insediaro- 
no nello stato di Hidalgo con capitale Tollàn, l’o- 
dierna Tula. Qui si conservano i resti del tempio 
del Dio della stella mattutina, una piramide tron- 
ca che si articola in cinque ripiani, costituiti da 
uno zoccolo contornato da un fregio; il tetto del 
tempio era sostenuto da otto pilastri con figure 
stilizzate. Il documento più notevole delia plastica 
in pietra è costituito dallo Chacmoel, una figura 
semisdraiata il cui grembo forma una coppa per 
libagioni. Toliin venne distrutta nel sec. xIl dai 
chichimechi, provenienti dal nord, della cuì arte 
testimonia la piramide di Tenayuca: il suo model- 
lo verrà ripreso dal principale tempio azteco di 
Tenochtitln. Tra il sec. xut e il xvi fiorì la civiltà 
degli aztechi, una delle tribù nordiche dei nahua: 
insediatisi nella laguna di Tetzcoco essi vi costrui- 
rono nel 1370 la metropoli Tenochtitlàn, l'antica 
Città del Messico, capolavoro dell’architettura e 
dell'urbanistica azteca. La regolarità del tessuto 
urbano. la zona centrale adibita a sede del ceri- 
moniale, i numerosi monumenti, le conferivano 
un carattere unico. La piazza del tempio maggio- 
re era caratterizzata dalla disposizione simmetrica 
degli edifici. I templi sono andati distrutti, mentre 
ci rimangono le piramidi tronche che li sosteneva- 
no e le piazze destinate al gioco della palla, cir- 
condate da pareti verticali. La scultura, rozza ma 
potentemente espressiva, tende alla rappresenta- 
zione veristica dì figure deformi. Le maggiori te- 
stimonianze pittoriche sono costituite da codici 
istoriati che recano figure umane di profilo, es- 
sendo ignoti lo scorcio e la prospettiva. Caratteri- 
stica la lavorazione di pietre preziose, di oggetti di 
oreficeria. di manufatti in legno e osso, e l’arte 
plumaria. Poco significativa la ceramica. In una 
zona vastissima che va dalla penisola dello Yu- 
catàn fino all’Honduras, si sviluppò, già in perio- 
do arcaico, la cultura maya. L'inizio del periodo 
storico della civiltà maya coincide con il Regno 
Antico (317 ca - sec. vi d.C.). caratterizzato dalla 
fondazione di «città». ovvero di luoghi di culto. di 
mercato e di amministrazione. Nel sec. ix questa 
cultura raggiunse il suo apogeo. spostando il pro- 
prio centro dal Guatemala allo Yucatan. Le città 
maya, essendo centri cerimoniali. presentavano 
tutte edifici e luoghi analoghi, destinati cioè alla 
celebrazione del culto: templi innalzati su pirami- 


di, locali per sacerdoti, cortili per il gioco sacro 
della pelota, piazze immense. L'architettura maya 
presenta due forme fondamentali: l'una, a pianta 
rettangolare a più ambienti, su basse terrazze, de- 
stinata ai palazzi di principi e sacerdoti; l’altra, a 
corpo cubico, su piramidi tronche, destinata ai 
templi, cui si accedeva da una gradinata principa- 
le. Altre peculiarità sono l'invenzione della «falsa 
volta», l'articolazione orizzontale delle facciate 
mediante cornicioni e fregi di maschere, l’uso di 
pinnacoli ornamentali. I monumenti più noti sono 
a Chichen Itzà, nello Yucatan (il cosiddetto Ca- 
stillo, il tempio dei Guerrieri, il Caracol, il Com- 
plesso delle mille colonne). Assai interessanti le 
opere pittoriche (affreschi della città di Bonam- 
pak) e le decorazioni a rilievo sia delle piramidi 
sia delle stele. 

BI ARTE ANDINA. Anche lo sviluppo delle civiltà an- 
dine, svoltosi parallelamente a quello mesoameri- 
cano, si articola in tre grandi periodi: nella fase 
più remota (periodo della formazione) l'orizzonte 
di Chavin (700 ca a.C. - 100 ca d.C.), cultura nata 
al centro della regione, con propaggini provincia- 
li di poco posteriori a Paracas e Salinar; la civiltà 
di Tiahuanaco, Bolivia (400-900 ca d.C.), conside- 
rata espressione «classica», preceduta dalle note- 
voli culture mochica e nazca e seguita da una fase 
«urbana», cioè dal moltiplicarsi di piccoli regni in 
tutta l’area; il periodo imperiale (secc. xt-xvi), 
che s‘identifica con l'ascesa e la caduta degli incas. 
Tipica di Chavin è la ceramica, semplice nelle for- 
me e nei colori, mentre a Paracas si svilupperà 
l’arte della tessitura e a Salinar una ceramica de- 
corata in bianco su rosso, che comprende vasi con 
imboccatura a staffa e urne a capanna. L'arte del- 
la ceramica è anche distintiva delle culture mo- 
chica e nazca: nella prima con strutture per lo più 
canopiche, nella seconda con una ricchissima 
policromia. Il periodo classico, cioè quello di 
Tiahuanaco, comporta una decisa affermazione 
della concezione simbolica tanto nell'architettura 
quanto nella metallurgia, nella tessitura e natural- 
mente nella ceramica, fortemente stilizzata; carat- 
teristica che si protrarrà nella fase urbana, in par- 
ticolare nelle province meridionali peruviane. I 
centri più importanti di età incaica hanno partico- 
lare interesse per la perfezione tecnica dei monu- 
menti (piramide. palazzo e tempio) oltre che per 
la distribuzione degli impianti urbani. Esempi di 
vere e proprie città in stato di conservazione qua- 
si integrale sono Chan Chan, Cuzco e Machu Pic- 
chu. Imponenti per la grandiosità delle masse so- 
no le mura chiamate ciclopiche, il cui esempio mi- 
gliore è dato dalla fortezza di Sacsahuaman, la 
maggiore opera fortificata d'America. Più tardo è 
lo stile detto poligonale, notevole per il complesso 
sistema di connessione delle pietre a secco me- 
diante un taglio esatto e un combaciamento per- 
fetto. Le costruzioni sono in genere ravvivate da 
una decorazione ottenuta non tanto con elementi 
figurativi. quanto mediante effetti di luce e ombra 
creati con l'apertura di nicchie e gallerie. Elemen- 
ti formali caratteristici sono le porte rastremate 
verso l'alto e le aperture trapezoidali. | palazzi po- 
tevano assumere la forma di piramide o formare 
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un grande complesso rettangolare con varie stan- 
ze anche a livelli diversi, unite per mezzo di ram- 
pe inclinate. Le case di Machu Picchu sono con- 
servate nella loro struttura litica e mostrano fron- 
toni aguzzi con tetti a doppio spiovente. | templi 
del Sole e gli osservatori solari uniscono a quella 
rettilinea una parte absidata (Machu Picchu, Pi- 
sac). 


Si vedano anche, nell'appendice «Monumenti e 
complessi monumentali», le schede: Teotiluaccn, 
Uximal. 


predella la base dipinta o scolpita sotto la cornice 
inferiore di un + polittico o di una + pala; è sud- 
divisa talvolta in + formelle e ha contenuto ana- 
logo al soggetto sacro del dipinto soprastante. 
preislamica, arte denominazione che indica le 
espressioni artistiche sviluppatesi nella penisola 
arabica prima dell'avvento dell’Islam (sec. vu 
d.C.). Nel suo complesso l’a.p., quando è autono- 
ma, è estremamente rozza e primitiva, mentre 
quando è influenzata dal mondo classico e dalle 
civiltà dell'Asia anteriore otfre opere pregevoli 
ma scarsamente originali. Nell'area nord-occiden- 
tale le testimonianze rientrano nella sfera cultura- 
le nabateo-romana (+ nabatea, arte). Nelle re- 
gioni dell'Arabia meridionale l’arte si sviluppa 
con i grandi regni di Ma în e Qataban (il cui apo- 
geo si colloca in epoca ellenistica) e con il regno di 
Saba (dal sec. vm a.C.). In base ai dati archeologi- 
ci, i più antichi documenti sabei risalgono al sec. v 
a.C.; l'arte sudarabica, nel suo complesso. segue 
dapprima le fasi dell'arte persiana achemenide 
(+ iranica, arte), poi, dal sec. m a.C., si collega a 
quella mesopotamica per mediazione siro-palesti- 
nese; la penetrazione della corrente ellenistica si 
pone intorno al sec. 1 d.C. L'architettura è caratte- 
rizzata dal prevalente impiego di pietre da taglio 
di grandi dimensioni. di murature a secco, di pila- 
stri monolitici, di paramenti in lastre. Gli edifici 
religiosi sono soprattutto a pianta ellittica (Sirwah 
e Marib) o rettangolari con atrio a colonne; la de- 
corazione predilige fregi con tralci di vite e proto- 
mi di stambecchi. Fra gli edifici civili vanno ricor- 
dati le torri e i palazzi a più piani; attività architet- 
tonica caratteristica è la diga. cui si connette un 
complesso sistema di canali e cisterne: famosa fra 
tutte la diga di Marib. Particolare cura veniva po- 
sta negli edifici sepolcrali: camere funerarie. mau- 
solei è stele che portano sovente l’immagine del 
defunto. La scultura presenta una serie di statuet- 
te funerarie assai rozze, cui si affianca qualche sta- 
tua più armonica. La produzione si aflina quando 
si rappresentano animali: interessanti i leoni in 
bronzo. che servivano come ornamento alla base 
delle colonne. Ricca la produzione delle arti mi- 
nori: assai famosi furono, anticamente, le coppe e 
i vasi sabei in argento e oro. 

Preisler famiglia di incisorì e pittori su vetro atti- 
vi in Slesia e in Boemia nei secc. xvI) e XVII. DA- 
mieL (1636-1732) e il tiglio iGnAZIO (n. 1670) furo- 
no maestri nella tecnica dello Sc/nvarz/ot, la deco- 
razione in smalto trasparente nero: r 

soggetti mitologici. paesaggi. cineserie. scene cam- 


pestri e quegli ornati «a foglie e stringhe» (Laub- 
und-Bandelwerk) che si ritrovano nella porcella- 
na di Meissen. 

preistorica, arte espressione con la quale ci si ri- 
ferisce soprattutto alle grandi manifestazioni figu- 
rative del paleolitico (cioè antica età della pietra) e 
alle loro derivazioni, come le espressioni artistiche 
dei cacciatori mesolitici e di tutte le culture con- 
servatrici che, in tempi più recenti. si rifanno a 
queste tradizioni, soprattutto nell'uso delle pitture 
e delle incisioni su roccia. La definizione si riferisce 
quindi a un fenomeno che confina con l’arte delle 
popolazioni attualmente di interesse etnologico. 
a raLcoLITICO. Per le fasi anteriori al paleolitico 
superiore non si hanno testimonianze di un'atti- 
vità figurativa, poiché allora si producevano solo 
strumenti utilitari. L'arte nacque solo quando, in- 
tenzionalmente. si incisero o si dipinsero segni su- 
gli oggetti o sulle pareti di roccia: e ciò si verificò a 
partire dal paleolitico superiore. Le testimonianze 
dell’arte paleolitica si distribuiscono entro una va- 
sta area europea; al di fuori dell'Europa, si ritrova 
qualche manifestazione nel Nord Africa e in Sibe- 
ria. Ma la tipica area di diffusione è costituita dal 
territorio franco-cantabrico e dall'area mediterra- 
nea che va dalla Sicilia alla Spagna meridionale. Il 
paleolitico superiore europeo si suddivide tradi- 
zionalmente nelle culture dell’aurignaciano (dalla 
grotta di Aurignac, Haute-Garonne) e del coevo 
perigordiano (dal nome della regione francese del 
Périgord). il cui apogeo artistico si colloca verso il 
14.000-13.00@ a.C., del solutreano (da Solutré, 
Saòne-et-Loire). del magdaleniano, che si situa 
nel periodo 14.00@-9500 a.C. (dalla grotta di La 
Madeleine, Dordogna), con relative minori suddi- 
visioni. Tale periodizzazione offre uno schema va- 
lido anche ai fini di una classificazione dei feno- 
meni artistici. Allo stato attuale delle conoscenze, 
le origini dell’a.p. delle caverne si pongono intor- 
no al 30.000 ca a.C. 

Durante l’aurignaco-perigordiano si svilupparono 
due temi fondamentali, quello della figura umana 
e quello delle rappresentazioni animalistiche. AI 
primo appartengono sculture a tutto tondo che ri- 
traggono un tipo femminile, convenzionalmente 
denominato «Venere». con seni molto sviluppati 
e abbondanti masse adipose disposte soprattutto 
nella regione dei glutei; il viso non è quasi mai de- 
terminato nei particolari: le braccia. atrofiche, si 
ripiegano sui seni; gli arti inferiori, gracilissimi, 
terminano a punta, senza piedi. Gli esemplari più 
noti sono le statuette eburnee di Brassempouy 
(Francia), la Venere di Lespugue (Haute-Garon- 
ne) pure in avorio (conservata a Parigi. Mus. de 
l'Homme), la Venere di Savignano (Modena). 
conservata nel Mus. Preistorico di Roma. in pie- 
tra serpentina; altri esemplari in pietra sono la 
Venere di Willendorf (Austria). conservata nel 
Naturhistorisches Mus. di Vienna e le Veneri dei 
Balzi Rossi (Ventimiglia). conservate in parte nel 
Mus. des Antiquités Nat. di Saint-Germain-en- 
Lave, in parte nel Mus. di Mentone. Figure fem- 
minili e (cosa insolita) una tigura maschile. ese- 
guite in bassorilievo. sono state rinvenute nel ri- 
paro di Laussel in Dordogna. La pittura e l’inci- 
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1 «Venere di Willexdorf» (aurignaco-perigordiano): calcare. Vienna, Naturhistorisches Museum, 2 «Gallo» (solutreano): 
corno di renna del Mas d’Azil. Suint-Germain-en-Laye, Musée des Antiquités Nationales. 3 «Bisonte» (magdaleniano): 
pittura rupestre di Altamira. 4 « Bisonte» (magdaleniano): microplastica a bassorilievo su corno di renna da La Madeleine, 
Dordogna. Saint-Germain-en-Laye, Musée des Antiquités Nationales. 5 Particolare di graffito rupestre (magdaleniano) 


nella grotta dell'Addaura sulmonte Pellegrino, Palermo. 


sione. all'inizio dell'aurignaciano, si espressero 
con elementari profili e impronte di mani; alla fi- 
ne dell’aurignaciano (regione cantabrica) si dipin- 
sero invece profili di cavalli, cervi, bisonti, mam- 
mut ecc. pieni di vivace movimento; e probabil- 
mente parte delle pitture della grotta di Lascaux 
in Dordogna. 

L'arte del periodo successivo, il solutreano, è ca- 
ratterizzata da figure di animali incise su fram- 
menti di pietra, e da rilievi quali il fregio del ripa- 
ro del Roc-de-Sers (Charente), costituito da bìoc- 
chi calcarei scolpiti con potenti e realistiche figure 
di cavalli. buoi e uomini in connessione composi- 
tiva. 

Durante il magdaleniano si raggiunse una mag- 
giore perfezione tecnica e si approfondì la ricerca 
formale nella figurazione degli animali. Quasi tut- 
te le specie di animali presenti nel paleolitico su- 
periore vennero rappresentate. in quest'epoca, sui 
bastoni di comando, sugli arpioni, sui propulsori e 
sulle pareti delle grotte; la figura umana invece 
appare raramente e in modo poco elaborato. No- 
tevoli per esempio le sculture di renne e il mam- 
mut in avorio di Bruniquel (conservati al British 
Mus. di Londra). la testa d'orso in pietra di Istu- 
ritz. lo stambecco d'avorio e la testa di cavallo in 


corno di renna del Mas d’Azil (tutti conservati nel 
Mus. des Antiquités Nat. di Saint-Germain-en- 
Laye), i bisonti d'argilla del Tuc d'Audoubert. 
Nella stragrande maggioranza dei casi l'artista si 
dedicò alla rappresentazione di un animale singo- 
lo: altre volte ritrasse coppie di animali visti di 
profilo: altre volte ancora una sequenza di figure 
più numerosa, probabilmente un branco; esem- 
plare la fila di cavalli in basso e alto rilievo del ri- 
paro del Cap Blanc in Dordogna, che si dispiega 
sulla parete calcarea con un naturalismo analitico 
che nulla toglie alla sintesi visiva. L'arte del mag- 
daleniano si espresse soprattutto attraverso la pit- 
tura: nelle grotte franco-cantabriche si trovano 
numerose figure a profilo semplice o a colore pie- 
no, policrome 0 monocrome (con l'impiego di 
ocre e manganese), con chiaroscuro e sfumo resi 
sapientemente. La tendenza «verista», che duran- 
te tutto il paleolitico coesisté con quella schemati- 
ca, fu prevalente nella regione suddetta. Le im- 
magini tuttavia non sono mai una copia esatta 
della realtà: si affidano a indiscutibili valori grafici 
e chiaroscurali, cui si aggiunge il colore come ele- 
mento accessorio che evidenzia il rilievo o crea un 
idoneo stacco delle figure dalla tinta del fondo, 
come ad Altamira (Spagna) e a Font de Gaume 
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(Dordogna). Tali pitture avevano con ogni proba- 
bilità uno scopo magico propiziatorio: dovevano 
assicurare la caccia e la riproduzione della selvag- 
gina; ma l'intento magico non escludeva un preci- 
so compiacimento estetico negli artefici. In area 
mediterranea, la grotta Romanelli in Puglia, Le- 
vanzo nelle Egadi, il Romito in Calabria hanno 
restituito pitture e graffiti zoomorfi su parete e su 
ciottoli che presentano sia caratteri naturalistici 
collegabili con l’arte franco-cantabrica, sia una 
peculiare tendenza allo schematismo e alla stiliz- 
zazione geometrizzante. Un singolare complesso 
di graffiti parietali si trova nella grotta dell’Ad- 
daura, sul monte Pellegrino presso Palermo: si 
tratta in prevalenza di figure umane, dotate di un 
vivace verismo e volte a intenzioni narrative. 
Durante il paleolitico superiore, l'Europa centra- 
le e orientale sino alla Siberia fu interessata dalia 
diffusione di sculture antropomorfe aurignaciane 
e da sculture zoomorfe, assenti in Francia nello 
stesso periodo; gli esemplari più celebri sono la 
cosiddetta Venere di Dolni Véstonice e le statuet- 
te di animali di Dolni Véstonice e di Predmost 
(Moravia), opere che presentano una forte stiliz- 
zazione rispetto alle sculture dell'Europa occi- 
dentale. Dalla località russa di Kostienki, lungo il 
Don, provengono invece Veneri in pietra e avorio, 
trattate con un realismo che si rifà alla maniera 
franco-cantabrica. A Pekarna, in Moravia, si sono 
trovate incisioni del magdaleniano su ossa e corni 
di renna: si tratta di interessanti raffigurazioni di 
animali. Ma, accanto a questa produzione natura- 
listica e seminaturalistica, si sviluppò nelle regioni 
centro-occidentali dell'Europa anche un’arte geo- 
metrizzante e schematica, la cui area di diffusione 
raggiunge l'Ucraina; essa consiste in una decora- 
zione che adotta la linea spezzata, rombi, figure 
pettiniformi, cerchi. 

mMi:s o. Durante il periodo di transizione tra 
il paleolitico e il neolitico a pietra levigata, si svi- 
luppò nella Spagna orientale un'arte pittorica a 
carattere naturalistico con figure di piccole di- 
mensioni molto animate, realizzate con un unico 
colore e a tinta piena; gli uomini si presentano in 
connessioni compositive con gli animali e sono 
rappresentati in movimento, nell'atto di danzare, 
combattere, cacciare. Nell’Europa orientale le ra- 
re testimonianze di arte mesolitica sono state rin- 
venute nell’area baltica dei pescatori e cacciatori 
di renne; esse si articolano in un linguaggio geo- 
metrico che durante il neolitico avrà larga appli- 
cazione nella produzione vascolare. 

m nrouiTICO. Nelle nuove società agricole riemer- 
ge, insieme all'eredità artistica geometrizzante 
raccolta dal mesolitico, il filone figurativo, anche 
se stilisticamente adattato al gusto geometrico 
(idoli piatti delle civiltà del bacino del Mediterra- 
neo: + Anatolia. arte dell’; + mesopotamica, ar- 
te:+ egizia, arte: + iranica, arte). Nel Nord Afri- 
ca, mentre la regione nilotica registrava il fiorire 
delle culture agricole del periodo predinastico, si 
ebbero durante il neolitico incisioni e pitture ru- 
pestri: naturalistiche secondo la tradizione paleo- 
litica e legate al perdurare di società di cacciatori. 
Questa maniera figurativa si conservò nelle suc- 


cessive società pastorali nordafricane, come di- 
mostra il repertorio rupestre del Fezzan e del 
Sahara algerino. 

a snsouitico. Durante l’eneolitico si costruirono 
in Europa i monumenti megalitici: crom/ech, dol- 
men, menhir, e molte pietre dolmeniche portano 
incisi motivi geometrici e motivi antropomorfi. 
Notevole interesse rivestono le statue-menhir, 
che in genere raffigurano una divinità femminile 
dai tratti schematizzati: sono diffuse in Bretagna, 
Francia meridionale, Irlanda, Asturie e, con forte 
attardamento, in ambiente ligure. 

Con l’età del bronzo, mentre in Oriente, Egitto, e 
nella zona dell'Egeo si svilupparono le grandi ci- 
viltà urbane, in Europa si assisté a un fenomeno 
di assestamento e di stasi culturale, testimoniata 
dall'arte rupestre della regione alpina e subalpina 
(Alpi Marittime e Val Camonica) e della Liguria: 
persistono infatti le statue-menhir, le stele antro- 
pomorfe e le incisioni rupestri. 


Si vedano anche, nell'appendice «Monumenti e 
complessi monumentali», te schede: Carnac, Sto- 
nehenge. 


Prendergast Maurice + Revolutionary Black 
Gang 

preraffaelliti nome con cui sono noti gli esponen- 
ti di un movimento artistico sorto in Inghilterra 
verso la metà del sec. x1x. La Confraternita pre- 
raffaellita fu costituita a Londra nel 1848 dai pit- 
tori W.H. Hunt e J.E. Millais, dal poeta e pittore 
D.G. Rossetti e da altri artisti minori. Appoggiò il 
movimento, pur senza aderirvi, anche F.M. 
Brown. Contro l’accademismo della cultura uffi- 
ciale, contro il convenzionalismo vittoriano e i 
mali della società industriale, i p. miravano al re- 
cupero di un’arte più spontanea e ispirata alla na- 
tura, che essi credevano d’individuare nell’opera 
dei pittori del passato fino a Raffaello (di qui il 
nome di p.). Di questi artisti, essi si proponevano 
di imitare non tanto lo stile, quanto la presunta 
aderenza alla natura: questa esigenza si risolve 
spesso in un terso, minuzioso realismo. L’ambi- 
guità di questa posizione si riflette anche nella te- 
matica delle loro opere, oscillante fra soggetti d’i- 
spirazione contemporanea, talora borghesemente 
intimisti, talora improntati a un vago populismo, 
ma vittorianamente attenti a evitare esasperazioni 
classiste, e soggetti storici, letterari o religiosi (av- 
vertibile in questi ultimi l’influenza dei + nazare- 
ni), trattati però senza retorica. l p. si ispiravano a 
un medioevo talora di prima mano (le tradizioni 
patrie, Dante e gli stilnovisti, cari a Rossetti). ma 
non di rado filtrato attraverso la poesia dei ro- 
mantici (Keats) o dei contemporanei (Browning). 
Importante per la poetica dei p. fu anche l’influs- 
so dell’opera. sia poetica sia pittorica e grafica. del 
preromantico W. Blake. D'altro canto. l'opera dei 
p. fa spesso presagire le inquietudini fin de siècle, 
specialmente in Rossetti. l'artista più rappresen- 
tativo del movimento. I p.. che nel 1850 pubblica- 
rono la rivista «The Gern»». furono accolti con 
ostilità dal pubblico e dalla critica. ma autorevol- 
mente difesi da J. Ruskin. Il gruppo di artisti che 
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aveva inizialmente costituito la confraternita non 
tardò a disgregarsi, ma altri vi aderirono: fra essi, 
il pittore E.C. Burne-Jones. e W. Morris che, par- 
tendo dalla ribellione dei p. alla società vittoriana, 
ne sviluppò le istanze di rinnovamento con ben 
maggiore impegno sociale. | p. esercitarono un 
notevole influsso sulle correnti artistiche del tardo 
Ottocento, dall'art nouveau al simbolismo, grazie 
anche alla mediazione di artisti quali lo stesso 
Morris. W. Crane, A. Beardsley, che da questo 
movimento presero le mosse 

presbiterio lo spazio attorno all'altare riservato 
al clero officiante; è separato dal resto della chie- 
sa da + plutei e -+ transenne nelle chiese più an- 
tiche. da colonnine e pilastrini dall'età rinasci- 
mentale in poi. 

Preti Mattia. detto il Cavaliere calabrese (Taver- 
na. Catanzaro. 1613 - La Valletta. Malta, 1699) 
pittore italiano. La sua presenza a Roma, dopo 
un breve ma importante soggiorno a Napoli verso 
il 1630. è documentata nel 1633. 1636. 1641-43 e 
dal 1646 al 1651. Cavaliere dell'Ordine di Malta 
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1 «Astarte siriaca» (1877) di D.G. Rossetti: olio su tela, 
cm 180x105. Manchester, City Art Gallery. 

2 «Annunciazione» (1879) di E.C. Burne-Jones: olio su 
tela,em 250x104. Liverpool, Lever Art Gallery. 

3 «Claudio e Isabella» (18.50) di W.H, Hut: olio su 
pannello, em 77,5 X45,7. Londra, Tate Gallery. 


4 «Ofelia» (1852) di JE. Miltais: olio su tela, cm 76x112. 
Londra, Tate Gallery, 


(1642) e dal 1650 Virtuoso del Pantheon, dipinse 
ad affresco in San Carlo ai Catinari (1642) e nel- 
l’abside di Sant'Andrea della Valle (1650-51). pri- 
ma di recarsi a Modena, dove di lui rimangono la 
cupola e il coro di San Biagio (1652-53 ca). Il suo 
ultimo soggiorno romano (Valmontone, Palazzo 
Doria Pamphili, 1661). interrotto da un lungo 
viaggio a Napoli (1653-60 ca) testimoniato da nu- 
merose opere. tra cui La peste di Napoli e il Fi- 
gliuol prodigo (Napoli. Mus. di Capodimonte), 
terminò nel 1661 con il trasferimento a Malta, da 
cui l'artista si assentò solo in occasione della mor- 
te del fratello Gregorio (1672). Divenuto pittore 
ufficiale dell'Ordine. produsse nell'isola monu- 
mentali cicli decorativi (Storie di san Giovanni 
Battista: Gloria dell'Ordine, La Valletta. San Gio- 
vanni. 1661-66) e numerose tele ( Battesimo cli Cri- 
sto. La Valletta, Mus.), giovandosi talvolta della 
collaborazione degli allievi e mantenendo rappor- 
ti con la committenza della penisola. L'acerba 
produzione giovanile del P. è solidamente ancora- 
ta al drammatico vigore dei caravaggeschi napo- 
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letani (M. Stanzione, B. Caracciolo), dai quali ri- 
prende, con venature romantiche, l'accentuato 
naturalismo tenebroso (Concerto, Torino, Acc. 
Albertina). In queste opere si rileva tuttavia an- 
che una certa attenzione al classicismo bolognese 
del Domenichino e di Lanfranco (Cattura di San- 
sone, 1640-43 ca, Ginevra, Mus. d'Art et d'Histoi- 
re), che divenne paradigmatica nelle successive 
opere ad alfresco di Roma, Modena ecc. Tra que- 
sti due poli d'attrazione cui va aggiunto il fascino 
esercitato sul P. dal neovenezianismo di N. Pous- 
sin e dalla versatile fantasia del giovane L. Gior- 
dano. oscillano le opere della maturità: irruenti e 
drammatiche quelle del secondo soggiorno napo- 
letano (Festino di Erode, 1653-56, Toledo, Ohio, 
Mus. of Art: Convito di Assalonne, 1656-61, Ot- 
tawa, Nat. Gall. of Canada: tele del soffitto di San 
Pietro a Maiella, 1657-60): serotine ed elegiache 
quelle della sua ultima fase maltese (Natività della 
Vergine, La Valletta, San Giovanni). Fecondo ri- 
etitore, anche a distanza di anni, delle proprie 
invenzioni, P. impegnò la sua colta creatività in 
decorazioni solenni e sontuose, che ebbero largo 
seguito nel Settecento. 
Previati Gaetano (Ferrara 1852 - Lavagna, Ge- 
nova, 1920) pittore italiano. Dopo aver frequen- 
tato la Scuola di belle arti a Ferrara, si iscrisse al- 
l'Accademia di Brera dove seguì i corsi di Giu- 
seppe Bertini (1877-80). In quegli anni subì l’in- 
fluenza di D. Morelli e T. Cremona ( Ecce homo e 
Dolor materno). Si trovò quindi a diretto contatto 
con la scapigliatura lombarda: l’incontro con 
quell’ambiente vivace e stimolante lo portò a una 
personale definizione romantico-sentimentale del 
soggetto (Funatrici d'oppio, 1887, Piacenza, Gall. 
d'Arte Mod. Ricci Oddi). Le illustrazioni per i 
racconti di Poe (1887-90) e il precoce incontro di 
P.con il simbolismo europeo di F. Rops e O. Re- 
don furono la premessa a una pittura di immagini 
dense di allusioni simbolico-sentimentali e im- 
merse in una luce ideale, quasi monocroma e an- 
tinaturalistica. Questi orientamenti si precisarono 
dopo il 1890), indirizzando l'artista verso una pit- 
tura di «idee» e l'adozione di una particolare tec- 


Gaetano Previati 
«Maternità» (1890-91): olio su tela, cm 174x411. Novara, Banca Popolare di Novara. 
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nica divisionista fatta di l'ilamenti lunghi e lumi- 
nosi che dissolvono la forma per accentuarne il si- 
gnil'icato spirituale (Maremnità, 18%)-91, Novara, 
Banca Popolare di Novara). La tematica storica 
venne ripresa nel ciclo // Re Sole (1890)-93, Mila- 
no, Gall. d'Arte Mod.; 1901, Bruxelles. Mus. 
Royaux des Beaux-Arts), dove lo sl'arfallio dei co- 
stumi rococò è motivo di abbandono a ricerche 
più apertamente cromatiche sviluppate parallela- 
mente in altre opere (Ne/ prato, 1889-90, Firenze, 
Gall. d'Arte Mod.; La quiere, 1900 ca, Milano, 
Gall. d'Arte Mod.). Il contratto stipulato con i fra- 
telli Grubicy (1898) gli assicurò una maggiore 
tranquillità economica e gli diede l'occasione di 
partecipare a numerose esposizioni all’estero e in 
Italia, accrescendo la sua fama. Dopo la morte di 
Segantini, P. divenne il campione del divisionismo 
italiano, sul versante simbolista ( Via Crucis, 1901- 
02, Milano, Coll. P. Benni; /vittico del giorno, 
1907, Milano, Camera di Commercio: La caduta 
degli angeli. 1912-13, Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Mod.). P. fu inoltre teorico e pubblicò dal 1896 
vari saggi sulla tecnica pittorica, tra cui in partico- 
lare il trattato sui Principi scientifici del divisioni- 
snî0 (1906). 

Previtali Andrea, A. Cordegliaghi o Cordelle Agi 
detto (Berbenno di Valle Imagna o Brembate So- 
pra 1 475/80 - Bergamo I 528) pittore italiano. Al- 
lievo a Venezia di Giovanni Bellini, operò a lungo 
nella sua orbita, replicandone tipi e schemi com- 
positivi in un gran numero di Madonne col Bam- 
bino (Detroit, Inst. of Arts; Padova, Mus. Civ.; 
Londra, Nat. Gall.) e di Sucre conversazioni (Lon- 
dra, Nat. Gall; Venezia, Gall. dell’Acc.; Berga- 
mo, Ace. Carrara), in cui sono peraltro avvertibili 
anche echi del Carpaccio e del Boccaccino. Alla 
stessa fase spetta altresì l'Annunciazione del San- 
tuario del Meschio a Vittorio Veneto, ritenuta il 
suo capolavoro. Decisivi furono il rientro a Ber- 
gamo, avvenuto verso il 1512 (data del San Sigi- 
smondo in Santa Maria del Conventino) e l'in- 
contro con L. Lotto: se, infatti, non venne rinne- 
gata l'esperienza belliniana (Madonna col Bambi- 
no leggente, 1513, Bergamo, Acc. Carrara; Cristo 
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trasfigurato, 1513, Milano, Brera; // Battista e san- 
ti, 1515, Bergamo, Santo Spirito), ben presto af- 
fiorò una diversa sensibilità alle connotazioni psi- 
cologiche e di costume (Madonna Cassotti e Ma- 
donna Baglioni, Bergamo, Acc. Carrara; Deposi- 
zione, Bergamo, Sant'Andrea), ispirata appunto 
al Lotto e causa dei migliori raggiungimenti 
espressivi di P. Negli ultimi anni, alcune tele sacre 
(San Benedetto e santi, 1524, Bergamo, Duomo; 
Nozze mistiche di santa Caterina, Bergamo, Acc. 
Carrara) denunciano un accostamento al Cariani, 
rimasto senza sviluppo per la sopravvenuta morte 
dell'artista. 

Prieur Barthélemy (Berzieux 1536 ca - Parigi 
1611) scultore francese. Quasi nulla si sa della sua 
formazione e della sua prima attività. Artista do- 
tato di vasta cultura letteraria e figurativa (posse- 
deva una ricca biblioteca e una raccolta di calchi 
di marmi antichi, incisioni da opere di Raffaello e 
Michelangelo e cartoni e disegni di altri artisti), fu 
il più importante scultore della seconda Scuola di 
Fontainebleau. Molto attivo, soprattutto come 
bronzista, ricevette importanti commissioni anche 
per il Louvre, per il castello di Ecouen e per nu- 
merosi monumenti funebri, Gran parte della sua 
produzione è andata distrutta o dispersa, ma alcu- 
ne sue opere superstiti sono a Parigi, al Louvre 
(Monumento funerario di Christophe de Thou, 
1582-85). Restano inoltre numerosi bronzetti 
(Enrico iv trionfante, Pau, Mus.; Acrobata, Lon- 
dra. Wallace Col).). 

Primaticcio Francesco, detto il Bologna (Bolo- 
gna 1504 - Parigi 1570) pittore e scultore italiano. 
Fu, tra il 1526 e il 1532, collaboratore di Giulio 
Romano a Mantova per la decorazione del Pa- 
lazzo Ducale e di Palazzo Te (cui contribuì con 
gli stucchi di alcune sale), ma prestò più atten- 
zione alla raffinata cultura parmense del Correg- 
gio e del Parmigianino che non al titanismo esi- 
bito a Mantova dall’allievo di Raffaello. Dal 
1532 fu in Francia. al servizio di Francesco i, per 
i lavori nel Castello di Fontainebleau, dapprima 
come aiuto del Rosso Fiorentino, poi, dopo la 
morte di quest’ultimo (1540), come primo artista 
della corte, rinnovando completamente la deco- 
razione murale in Francia. L’influsso del Rosso 
rafforzò il suo gusto per una pittura colta, di ele- 
gante ritmo lineare. Dopo il 1552 gli tu accanto 
un altro emiliano. Nicolò dell’ Abe.te. Molte del- 
le sue decorazioni di Fontainebleau. in cui gran- 
de importanza assumono le incorniciature di 
stucco, sono perdute o sfigurate (vestibolo della 
Porta Dorata, appartamento dei Bagni, camera 
della duchessa d'Etampes, Galleria di Ulisse); 
più integra è la Sala da Ballo. Ci sono pervenuti 
1 suoi bellissimi disegni preparatori dal taglio ele- 
gantissimo, nitidi nel tratto. sottilissimi nel chia- 
roscuro: grazie a essi è possibile procedere anche 
all'identificazione delle sue rare opere su tavola 
(Awioritratto. Firenze. Uffizi, La Sacra Famiglia. 
San Pietroburgo. Ermitage; Danza delle ore, 
Francol'orte, Stidelsches Kunstinst.; Ulisse e Pe- 
nelope. Toledo. Ohio. Mus. ol Art. 1560 ca, suo 
capolavoro). Ritornò in Italia due volte: nel 1540 
a Roma, dove avvicinò Perino del Vaga, e quin- 


992 


di a Bologna, rinnovando in queste occasioni i 
contatti con la cultura manieristica di stampo 
rafl'aellesco-parmense di cui fu uno dei massimi 
esponenti 

primitivismo termine con cui si indica la tenden- 
za, manifestatasi nella cultura artistica contempo- 
ranea fin dagli ultimi decenni del sec. xIx, a riva- 
lutare e a imitare le culture primitive attingendo 
al loro repertorio iconografico e linguistico. Nel- 
l’Ottocento il termine definisce i movimenti pitto- 
rici che in vario modo assumono a modelli i «pri- 
mitivi» europei e in particolare italiani dei secc. 
xIv e xv; si pensi al movimento dei Primitifs, d’i- 
spirazione neoclassica, formatosi in Francia a 
opera di allievi di J-L. David e intiuenzato dal- 
l’arte italiana del Trecento: al movimento dei + 
nazareni, che si proponeva di restaurare la verità 
della pittura religiosa italiana anteriore a Raffael- 
lo; al movimento inglese dei + preraffaelliti che 
cercava i suoi modelli soprattutto negli artisti ita- 
liani del Quattrocento; all’idealizzazione del pri- 
mitivo che si riscontra in alcuni esponenti del de- 
cadentismo simbolista. Una diretta conseguenza 
del p. ottocentesco fu la nascita del collezionismo 
di opere italiane dal Due al Quattrocento, la cui 
fortuna ancora nel 1926 L. Venturi nel saggio // 
gusto dei primitivi attribuiva alle estetiche roman- 
tiche, nazarene e preraffaellite. 

Nella sua accezione novecentesca il termine si ri- 
ferisce all’interesse manifestato dagli esponenti 
delle avanguardie storiche per l’arte dei cosiddet- 
ti popoli primitivi; l’arte tribale propriamente det- 
ta, dell’Africa Nera e dell'Oceania, ma anche l’ar- 
te precolombiana e le pitture giapponesi. Tale in- 
teresse, alimentato tra l’altro dalla fondazione dei 
grandi musei etnografici ai quali è legata la sco- 
perta delle arti primitive per molti protagonisti 
delle avanguardie d'inizio secolo (il Trocadéro 
per Picasso, il Mus. fi Volkerkunde di Dresda 
per il gruppo Die Briicke), presuppone una nuo- 
va valutazione estetica delle arti primitive — da re- 
perto etnografico o curiosità esotica a modello di 

spontaneità e immediatezza espressiva — e deter- 
mina anche un nuovo alteggiamento nei con- 
fronti di espressioni creative naif, come l'arte in- 
fantile, quella popolare e quella degli alienati 

mentali. 

Diverse sono le declinazioni del p. novecentesco: 

il gusto esotico cli P. Gauguin per il folclore e l’ar- 
tigianato dei popoli polinesiani; la scoperta della 

scultura negra importata dall'Africa e di quella 

tribale dell'Oceania (visibili per la prima volta in 

Europa nell'esposizione di Bruxelles del 1897) 

che permea il movimento parigino dei fauves. ali- 

menta la rivoluzione cubista di P. Picasso e sugge- 

stionerà ancora C. Brancusi, A. Modigliani, G. 

Rouault. H. Moore, A. Giacometti; la componen- 

te romantica del gruppo tedesco Die Briicke che 

idealizza nelle società primitive il rapporto diretto 

con la natura e l'autenticità del modo di sentire; 

l’attenzione del Blaue Reiter per l’arte infantile e 

degli alienati (non a caso nell’almanacco del grup- 

po. accanto a opere di Cézanne, Gauguin, Picasso 

e Matisse erano riprodotti disegni di bambini. im- 

magini popolari, legni medievali. pitture cinesi, 
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sculture aborigene dell'Oceania). Il ricorso a for- 
mule stilistiche primitive, nelle sue implicazioni 
formali e ideologiche, non si esaurisce nei primi 
decenni del Novecento, ma ne rappresenta in 
qualche modo una costante; riaffiora per es. alla 
fine degli anni @uaranta nell’ + artbrute nell’ul- 
timo quarto del secolo negli ideogrammi tribali 
dei «nuovi selvaggi» tedeschi e dei graffitisti ame- 
ricani nonché nel neoprimitivismo della Trans- 
avanguardia italiana; in tutte queste manifestazio- 
ni si coglie un arricchimento semantico del termi- 
ne e un ampliamento progressivo del repertorio 
«primitivo» di riferimento. 

Prini Emilio + concettuale, arte. 

Procaccini (sec. xvi-xviI) famiglia di pittori ita- 
liani. Erano originari di Bologna, dove rimangono 
le opere manieristiche (Deposizione, Pin. Naz.) 
del capostipite ERCOLE IL veCCHIO (Bologna 1520- 
Milano 1595), che verso il 1585 si trasferì a Milano 
con i figli camiLLo (Bologna 1555 ca - Milano 
1629) e GIULIO CESARE (Bologna 1574 - Milano 
1625). Camillo, che già a Bologna aveva svolto 
una notevole attività (Annunciazione, San Gior- 
gio; Presentazione al tempio, Pin. Naz.), fu infati- 
cabile e celebrato esecutore di magniloquenti te- 
loni d’altare, condotti con ampolloso classicismo 
accademico sugli esempi del manierismo emiliano 
e romano (Adorazione dei pastori, Milano, Brera: 
ante d’organo, Milano, Duomo, 1590-95 e 1599- 
1602). Diverso percorso ebbe il più giovane Giu- 
lio Cesare, sebbene anch'egli riveli un'analoga 
formazione emiliana. I documenti più antichi lo 
ricordano come scultore (registri della Fabbrica 
del Duomo di Milano, 1591-99: Angelo custode, 
1597 ca, Cremona, Mus. Civ.). Le prime notizie 
della sua attività di pittore si riferiscono alle opere 
per Santa Maria presso San Celso (decorazione 
della Cappella della Pietà con affreschi, stucchi e 
una pala, 1604; Martirio dei santi Nazzaro e Celso, 
1606) e ai quadri per la Cappella del Tribunale di 
Provigione (San Sebastiano, Castello Sforzesco). 
Del 1610 sono sei tele con Miracoli di san Carlo 
(Duomo) dove. nella compattezza compositiva 
suggerita dal Cerano, si insinua la stessa soffusa 
dolcezza di putti e donne che caratterizza la sua 
vasta e preziosa produzione di Madonne e Sacre 
Famiglie. Tale interpretazione della religiosità 
(Sant Antonio Abare. 1612, Brescia, Santa Afra) 
che affiora dalle rilucenti strangiature cromatiche 
e dal corposo rilievo delle figure (Maddalena, Ma- 
trimonio mistico di samia Caterina, Santa Cecilia, 
Milano. Brera) fu corretta, durante il soggiorno a 
Genova del 1618 ca (Ultima Cena, Santissima An- 
nunziata: Madonna e santi. Santa Maria di Cari- 
gnano), dall'influenza dell’opera di Rubens, che 
determinò in lui un più libero assetto compositivo 
(Ratto di Elena, Dresda. Gemaildegal.). Da ricor- 
dare anche l'opera di un altro figlio di Ercole me- 
no conosciuto, CarLo ANTONIO (Bologna 1571 - 
Milano 1630). pittore di nature morte. di scene 
evangeliche (Cristo che risana il cieco, coll. priv.) e 
mitologiche (Mercurio e le figlie di Cecrope. coll. 
priv.). e del figlio di questo. ERCOLE Il. GIOVANE 
(Milano 1605 - 1675/80), allievo dello zio Giulio 
Cesare, del quale si trovano opere a Milano (An- 


data al Calvario, San Marco). a Bergamo (Apo- 
stoli, Santa Maria Maggiore). a Pavia (affreschi 
nella Cappella di San Biusente alla Certosa) e a 
Bologna (Martirio di santo Stefano, Santo Stefano). 
Prochazka Antonin + Gruppo degli Otto. 
produttivismo tendenza artistica delineatasi 
nell'Unione Sovietica intorno al 1920) all'interno 
del movimento costruttivista e rappresentata in 
primo luogo da A. Rodéenko e V. Stepanova. Si 
contrapponeva allo psicologismo di V. Kandin- 
skij e alla logica puramente «artistica» dei «rea- 
listi» N. Gabo e A. Pevsner nel nome di un'«ar- 
te di produzione» attenta alle applicazioni prati- 
che della ricerca artistica (progettazione e pro- 
duzione di architetture, mobili, tessuti. oggetti 
d'uso, nonché forme di comunicazione di mas- 
sa). Fecero parte dell'ala produttivista del co- 
struttivismo anche Gan. V. loganson, i fratelli 
Stemberg ed El Lissitskij, direttore della facoltà 
di architettura dello Vchutemas. Al p. è ricon- 
ducibile il Circolo dei lavoratori. progettato da 
Rodéenko, con il quale l'Unione Sovietica par- 
tecipo all'Esposizione di arti decorative di Parigi 
nel 1925. 

produttivismo o neoproduttivismo, corrente ar- 
chitettonica sviluppatasi in Gran Bretagna, Ger- 
mania, Stati Uniti e Giappone a partire dagli anni 
Cinquanta. Trova origine nell’opera di quattro ar- 
chitetti: L. Mies van der Rohe e il suo principio del 
«quasi nulla»; R.B. Fuller e il principio di ottenere 
il massimo risultato con il minimo sforzo; K. Wa- 
chsmann, il cui interesse per la prefabbricazione lo 
rende pioniere e teorico del p.; M. Bill, fondatore 
della Hochschule fir Gestaltung di Ulm (1951) 
e continuatore ideale dei valori affermati dal 
Bauhaus. Il p. si fonda sul principio della riduzione 
degli aspetti espressivi e compositivi dell’architet- 
tura alla sola forma produttiva o Produktform, co- 
sì da realizzare un’architettura totalmente estra- 
nea al contesto ambientale o urbano in cui si inse- 
risce e ridotta al rango di industrial design su gran- 
de scala. Primi esempi di questa filosofia proget- 
tuale, particolarmente interessata agli aspetti della 
prefabbricazione, sono il padiglione di Bill realiz- 
zato nel 1963 per l’esposizione nazionale svizzera, 
le cupole geodetiche di Fuller, le sperimentali ten- 
sostrutture di F. Otto e il blocco residenziale Ha- 
bitat 67 di M. Safdie presentato all'Esposizione in- 
ternazionale di Montreal del 1967. 

Molti furono i progetti di tendenza produttivista 
proposti o realizzati negli anni Sessanta in Ger- 
mania, spesso connotati da contaminazioni utopi- 
che. In Inghilterra il messaggio di Fuller fu raccol- 
to da J. McHale e J. Mellor. teorici del p.. da C.J 
Price (progetti per il Fun Palace del 1960-61 e per 
la Potteries Thinkbelt del 1964) e dal + Gruppo 
Archigram. Nell'ambito del p. si colloca anche il 
giapponese + Gruppo Metabolism. le cui princi- 
pali realizzazioni sono la Sky House progettata da 
K. Kikutake (1958) e le capsule d’abitazione pre- 
fabbricate di N.K. Kurokawa. che trovano com- 
pleta elaborazione nella Nakagin Capsule Tower 
a Tokyo (1972). Negli Stati Uniti il p. ha avuto 
enorme diffusione. determinando anche la nascita 
di due tendenze distinte che operarono a partire 
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dagli anni Cinquanta. La prima, ispirandosi diret- 
tamente a Mies van der Rohe, conferiva uguale 
importanza al rivestimento e allo scheletro (Cen- 
tro Civico di Chicago di J. Brownson, 1960; Lake 
Point Tower di G. Schipporcit, 1968; Sears Tower 
a Chicago di B. Graham e F. Khan, dello studio 
Skidmore, Owings e Merrill, 1974). La seconda, di 
maggior successo, legata all'opera dei primi archi- 
tetti formatisi alla scuola di E. Saarinen, privile- 
giava invece la cortina esterna a spese della strut- 
tura (Pacilic Design Center di Los Angeles, 1971- 
76, e l'ambasciata degli Stati Uniti a Tokyo, 1976, 
di C. Pelli; Beverly Wilshire Hotel a Los Angeles 
di A. Lumsden, 1973: Federal Reserve Bank a 
Minneapolis di G. Birkerts, 1967). L'evoluzione 
del p. ha portato, specie in alcuni architetti inglesi, 
come N. Foster e R. Rogers, alla corrente dell'+ 
high tech 

programmata, arte espressione generica con cui 
si indicano diverse tendenze di ricerca artistica 
sviluppatesi tra gli anni Cinquanta e Sessanta del 
Novecento, accomunate dall’intento di stimolare 
fenomeni percettivi agendo sull'apparato psicofi- 
sico del fruitore secondo un «programma» prede- 
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finito, con uno spostamento dell'attenzione dal- 
l'oggetto prodotto al metodo operativo e alla fase 
progettuale. Si possono qualil'icare come a.p. le ri- 
cerche sul movimento dell’arte + cinetica e quel- 
le sulla percezione visiva della + op art; entrambe 
sfruttano in parte i principi della psicologia della 
forma, valorizzando il ruolo attivo dell’osservato- 
re e il suo coinvolgimento percettivo più che quel- 
lo emozionale. 

Promis Carlo (Torino 1808-72) architetto e scrit- 
tore italiano. Noto soprattutto come storico del- 
l'architettura e archeologo, dal 1837 fu ispettore 
deile antichità di Torino e dal 1843 al 1864 docen- 
te di architettura civile all'Accademia Albertina. 
Architetto di gusto eclettico, con salda prepara- 
zione tecnica, a Torino realizzò Casa Rizzetti 
(1847) e fornì il progetto di case porticate in piaz- 
za Solferino (1853) 

pronao nel tempio greco, lo spazio compreso tra 
il colonnato e la parete antistante del + naos. Era 


situato sul lato d’ingresso al tempio, spesso artico- 
landosi sulla fronte con una fila di duc o più co- 
lonne. Divenne poi un elemento architettonico a 
sé stante, delimitato da colonne e pilastri, all’e- 


Uno dei primi esercizi di disegno proposti ai bambi- 
ni è lo «schema corporeo». Nella maggior parte dei 
casi, alla semplificazione della struttura generale (il 
busto, le braccia e le gambe sono solitamente sem- 
plici linee) si associa una forte sottolineatura delle 
mani e del viso, con una marcata ma espressiva 
sproporzione. | disegni infantili sono un mezzo per 
comprendere come la percezione degli organi più 
«importanti» influenzi in modo sostanziale la rap- 
presentazione del corpo umano. Nella storia dell'ar- 
te, questa marcatura espressiva, esplicita o incon- 
scia, si confronta continuamente con le due polarità 
fondamentali: la ricerca di un canone oggettivo, ba- 
sato su regole geometriche e su un preciso sistema 
di misure la cui applicazione consente di determi- 
nare le proporzioni tra le varie parti del corpo uma- 
no, e, all'opposto, la varietà dei tipi morfologici e fi- 
sionomici presenti in natura. 

La conquista del canone. Nelle immagini di fi- 
gure umane lasciate dalle civiltà preistoriche si ri- 
trova quel senso di sproporzione espressiva a cui 
si accennava parlando dello «schema corporeo» 
tracciato dai bambini: nei graffiti camuni gli uomi- 
ni impegnati nella caccia hanno torsi robusti e 
spalle larghe, e lunghe braccia per maneggiare le 
lance; nelle Veneri scolpite, specie in quelle pro- 
venienti dalla regione pirenaica, i caratteri della 
femminilità e della procreazione sono vistosa- 
mente esagerati. Le ampie curve, simbolo di fe- 
condità e di maternità, continueranno a caratteriz- 
zare le immagini votive della potnia, la dea-madre 
mediterranea. 

Alla cultura visiva degli egizi si deve la più antica 
applicazione di un sistema replicabile e misurabile 
| per la figura umana, Come ha pionieristicamente 
| dimostrato l'egittologo ottocentesco R. Lepsius, gli 


La regola e l'eccezione: la rappresentazione della figura umana 


artisti egizi hanno applicato un preciso modulo, in- 
dipendentemente dalle dimensioni dell’opera, per 
due pose prevalenti: quella frontale, stante o sedu- 
ta, per le sculture monumentali; quella di profilo (ma 
con il busto presentato di fronte) per le pitture e i 
bassorilievi. A parte il breve periodo della «eresia» 
amamiana, a partire dal Medio Regno l'arte egizia- 
na si mantiene fedele a schemi longitipici rigorosi 
per le figure umane, sulla base modulare del piede. 
Preziosi frammenti di papiri, utilizzati dagli scultori 
per le figure colossali, forniscono chiare indicazioni 
sulla geometria applicata all'arte. La statuaria egi- 
ziana inaugura anche il rapporto proporzionale fra 
l'altezza della testa e l'insieme della figura, fissato 
in questo caso a sette e mezzo; le variabili fisiono- 
miche sono riassorbite e comprese all'interno di 
questa regola, con rare eccezioni. Nonostante l’ap- 
plicazione regolare del sistema, non è pervenuta 
notizia di un testo scritto a disposizione degli artisti 
egizi. 

ll canone classico. Nell'arte greca la raffigurazio- 
ne del corpo umano ha un'importanza centrale, sia 
in rapporto con l'immagine degli dei antropomorfi 
sia per l'influsso della medicina e della filosofia, per 
le quali l'equilibrio e la simmetria delle parti sono la 
condizione indispensabile per la salute e lo stato 
d'animo. Nel periodo arcaico si fissa la tradizionale 
distinzione, mantenuta fin quasi all'ellenismo, fra fi- 
gure virili, nude, e figure femminili, che al contrario 
sono vestite. Le sculture arcaiche (kourdi) riprendo- 
no modelli egizi, privilegiando fa posa frontale, con 
l'accenno di un passo e le braccia distese lungo i 
fianchi. Appare già evidente il riferimento visivo e 
proporzionale all'architettura dorica, sia nelle sta- 
tue di giovani atleti nudi sia nelle figure femminili 
panneggiate, come l' Hera di Samo. Progressiva- 
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sterno o all’interno della facciata di un edificio, in 
particolare di una chiesa. 

propilei ingresso monumentale, con colonne e 
porticati esterni e interni, di un luogo sacro o so- 
lenne; è spesso preceduto da una scala. 
proporzione rapporto di misura tra due ele- 
menti in relazione tra loro e tra le diverse parti di 
un insieme, studiato in modo da produrre un ef- 
fetto di armonia; sono tali, nell'arte classica, il + 
modulo per l'architettura, il + canone per la 
scultura, la + sezione aurea perla pittura e il di- 
segno. 

Con l'espressione «teoria delle p.» si intende l’ap- 
plicazione di un sistema di misure per determina- 
re le dimensioni e le corrispondenze tra le varie 
parti di un insieme (ed o corpo umano) a 
partire da un modulo di riferimento la cui frazio- 
ne o moltiplicazione determina la lunghezza dei 
vari segmenti o parti. Secondo E. Panofsky, appli- 
cata alla raffigurazione dell'essere umano la teo- 
ria delle p. determina la differenza stilistica fra le 
varie epoche storiche (su questo tema si veda la 
scheda di approfondimento sulla rappresentazio- 
ne della figura umana). A partire dal Canone di 


Policleto e attraverso la tradizione del trattato di 
Vitruvio De Architeciura (sec. 1 a.C.) l’antropo- 
metrismo classico diventa la base della teoria del- 
le p. nel rinascimento e punto di riferimento per 
tutti i momenti variamente «classici» o «classici- 
sti» in cui la ricerca di un equilibrio armonico del- 
le forme assume valore normativo. Nella trattati- 
stica architettonica rinascimentale, il canone del 
proporzionamento modulare viene esteso alle 
strutture architettoniche degli editici e persino al- 
la forma ideale della città, assumando la figura 
umana come modulo base. 

Un simile criterio di progettazione architettonica 
si ritrova nel Modulor di -» Le Corbusier (1946), 
espresso nella figura schematica di un uomo col 
braccio alzato, frutto di un neoumanistico accor- 
do tra uomo, natura e ambiente costruito. Analo- 
gamente si può vedere riemergere nella corrente 
del cubismo a carattere purista e geometrizzante 
detta Section d’Or l’interesse per la teoria mate- 
matica della p. in «sezione aurea» che costituiva 
un aspetto particolare della teorizzazione rinasci- 
mentale codificata da L. Pacioli nel suo De divina 
proportione (1509). 


mente, questa impostazione solida e compatta si 
arricchisce di notazioni anatomiche sempre più pre- 
cise, desunte dall’osservazione della realtà. | gesti 
si fanno più sciolti, pur continuando a comunicare 
prima di tutto un senso di energia e di saldezza. 
Nello stile severo compaiono differenze fisionomi- 
che sempre più marcate, e i gesti, solenni ed eroici, 
esprimono la sicurezza e la perentorietà del giudi- 
zio divino. 

Nel sec. v Policleto definisce metodologicamente il 
Canone, la regola metrica per la scultura. Il suo 
trattato (noto solo attraverso i frammenti citati da 
Plutarco e da Filone, ma verificabile empiricamen- 
te sulle statue di derivazione policletea) applica al- 
l’arte plastica regole simili a quelle dettate da Ictino 
per il Partenone e da Ippodamo per l'urbanistica. 
Anche la figura umana viene costruita secondo 
calcoli di multipli e sottomultipli: così come in ar- 
chitettura si utilizza come modulo il diametro infe- 
riore della colonna, per la scultura si adotta la lar- 
ghezza della mano. Il rapporto fra testa e figura in- 
tera varia leggermente rispetto a quello egizio, 
passando a sette volte e due terzi. Nel sec. iv Li- 
sippo ritocca il canone: per ottenere figure più 
slanciate porta il rapporto fra testa e altezza totale 
a 1:8. Questa deroga alla verità anatomica segna 
un momento molto preciso nel concetto stesso di 
mimesis, di imitazione della natura. Con Lisippo e 
Prassitele, infatti, l'esatta realtà naturale del corpo 
umano si confronta con la prospettiva della visione 
dal basso verso l'alto e con le esigenze espressi- 
ve. Prassitele utilizza la struttura a «chiasmo» 
(ispirata alta grafia della lettera «chi» maiuscola), 
secondo la quale l'avanzare di una spalla e di un 
braccio si bilancia con l'arretrare della gamba con- 
trapposta. 

Secondo Plinio, vari pittori greci (Apelle, Parrasio, 


Eufranore) avrebbero lasciato scritti e trattati sulle 
proporzioni dei corpi nei dipinti, ma non ne riman- 
gono brani, e la perdita delle pitture non consente 
determinazioni precise. Si giunge così al trattato 
di architettura di Vitruvio (sec. 1 a.C.), destinato a 
rimanere un punto di riferimento attraverso i se- 
coli. Vitruvio sviluppa l'analogia tra la «fabbrica» 
architettonica e il corpo umano partendo dall’om- 
belico: secondo Vitruvio, un uomo sdraiato, con te 
gambe distese e le braccia allargate si inscrive 
perfettamente entro un quadrato e un cerchio che 
hanno come centro l'ombelico. Questa dottrina 
costituirà un punto di riferimento essenziale per lo 
studio delle proporzioni corporee nel corso del ri- 
nascimento. 

Semplificazione e bidimensionalità. Durante il 
medioevo la figura umana (quasi sempre vestita) 
torna a semplificarsi. Le proporzioni si modificano 
profondamente, anche per adattarsi agli spazi ar- 
chitettonici, e il rapporto fra testa e corpo talvolta 
non supera quello di 1:5. L'arte bizantina, attenta al- 
la semplificazione geometrica e al simbolismo delle 
figure regolari, privilegia la rigorosa posizione fron- 
tale, con le spalle dei personaggi parallele al piano 
dell’opera e i volumi del corpo schiacciati fino a un 
effetto di bidimensionalità. La forte stilizzazione del- 
l'anatomia si spinge fino a ricondurre le fisionomie e 
le espressioni a un repertorio fisso, affidato a preci- 
si tracciati grafici. Nell'arte medievale occidentale, 
anche in ambito non bizantineggiante, non manca 
l'applicazione di regole geometriche e di schemi 
modulari per le figure umane: questo sistema è 
però adottato soprattutto per scopi pratici, come di- 
mostrano i diagrammi del manuale di Villard de 
Honnecourt. 

Peraltro, durante il sec. xm, la scultura gotica indi- 
ca con chiarezza lo spirito di recupero dei valori 
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plastici e dinamici dell'arte antica. Nei grandi can- 
tieri francesi, italiani e tedeschi si assiste quasi 
contemporaneamente a una generale ripresa dei 
modelli classici, anche nel campo delle proporzio- 
ni e della rappresentazione variata del corpo uma- 
no. In pittura questo processo riceve uno straordi- 
nario impulso da parte di Giotto, che supera le tra- 
dizioni iconografiche di eredità bizantina e propo- 
ne una diretta e ricca osservazione della realtà. 
Così, per es., i Crocifissi su tavola presentano ora 
una concreta anatomia umana, la cui definizione 
accurata e sensibile si basa su una morbida luce 
laterale, grazie alla quale la figura riconquista una 
plastica volumetria. Nei grandi cicli di affreschi, e 
soprattutto nella integra sequenza della Cappella 
degli Scrovegni a Padova, Giotto interviene 
profondamente sugli schemi della rappresentazio- 
ne dinamica, introducendo figure di schiena, in 
movimento, scalate lungo progressivi piani in 
profondità. Grazie alla ricchissima e spesso inno- 
vativa presenza di espressioni, gesti, fisionomie, 
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sca, ricorda la possibilità di scomporre il corpo 
umano attraverso i volumi di sofidi geometrici, alla 
ricerca di una «divina proporzione». Leonardo trova 
un'efficace soluzione per il problema dell'inseri- 
mento coerente della figura virile all'interno del cer- 
chio e del quadrato, e in vari disegni propone 
scomposizioni di volti umani secondo un reticolo re- 
golare, ma insiste ripetutamente sulla estrema va- 
rietà dei tipi fisici, delle espressioni, delle fisiono- 
mie. L'osservazione diretta, spinta fino alla disse- 
zione anatomica, mostra chiaramente che non è 
possibile ridurre gli «accidenti» della biologia in un 
rapporto schematico tra altezza della testa e misu- 
ra generale del fisico. 

Norma e variazione. Alle soglie del Cinquecento 
è del tutto aperta l'alternativa fra l’auctoritas dei 
classici antichi e umanistici e il gioco di variatio- 
nes offerto dalla realtà. A. Dùrer costituisce il ca- 
so più chiaro e appassionante di artista-intellet- 
tuale conteso fra le due opposte tendenze. Per 
lunghi anni, documentandosi anche attraverso il 
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1 Misure proporzionali del corpo umano secondo Vitruvio: tavola dal «Vitruvio» di €. Cesariano (1521). 2 Tavola 


dal «Livre de portraiture» (1235 ca) di Villard de Honnecouri. Parigi. 


Bibliothèque Nationale. 3 «Le proporzioni del 


corpo umano secondo Vitruvio» (1490 ca): disegno di Leonardo. Venezia, Gallerie dell'Accademia. 


la volumetria di Giotto non si esaurisce in un sem- 
plice passaggio dalla geometria piana alla geo- 
metria solida, ma diventa la base stessa per la 
nuova immagine della figura umana nell'arte occi- 
dentale. 

La divina proporzione. Durante il sec. xv i trattati 
classici vengono recuperati, commentati, confutati 
alla ricerca di un sistema pratico e affidabile: C. 
Cennini suggerisce di adottare come misura gene- 
rale il viso, suddivisibile in tre parti. Centro della di- 
scussione è il metodo di Vitruvio. L. Ghiberti, nei 
Commentari, sostiene l'incongruità dello schema 
vitruviano, e per rispettare l'inclusione all'interno del 
cerchio propone polemicamente un modulo allun- 
gatissimo, con il rapporto testa-corpo pari a 1:9,5. 
L.B. Alberti suggerisce la costruzione di un fitto re- 


| ticolato geometrico, composto da sei «piedi» divisi 


in dieci «unghie», a loro volta divise in dieci «minu- 
ti». all'interno del quale si colloca l'intera figura. L. 
Pacioli, riprendendo spunti da Piero della France- 


contatto diretto con i trattatisti e i matematici ita- 
liani, Dùrer cerca di definire oggettivamente 
un'antropometria «ideale»: adottando diversi si- 
stemi, il maestro tedesco si esercita non solo con 
il nudo atletico virile, ma anche sul corpo femmi- 
nile, su quello del bambino, su complessioni di- 
verse come l'obeso e l'estremamente magro. Il ri- 
sultato di questa più che ventennale ricerca è il 
trattato sulle proporzioni del corpo umano (Quat- 
tro libri sut'umana proporzione), uscito postumo 
subito dopo la morte del pittore (1528) e larga- 
mente diffuso, sia nell'edizione in latino sia nella 
stesura originale in tedesco. Tuttavia, come è co- 
stretto a riconoscere lo stesso Durer, la «bellez- 
za» sfugge a qualunque determinazione geome- 
trica, anche se sostanzialmente legata alla «sym- 
metria partium», ossia alla proporzione fra le par- 
ti e il tutto. 

L'apertura di Leonardo al difforme e a! grottesco, 
l'esaltazione dell' «idea» dinamica liberata dalla ma- 
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teria inerte da parte di Michelangelo, le cautele e le 
contraddizioni di trattatisti come P. Gaurico, L. Dol- 
ce e dello stesso G. Vasari sui concetti di «propor- 
zione» e «grazia», lo sviluppo scientifico dell'anato- 
mia e della rappresentazione didattica del corpo 
umano, la fisiognomica proposta come nuova ma- 
teria scientifica: con il trascorrere dei decenni, l'a- 
vanzato rinascimento vede entrare in crisi le appli- 
cazioni di codici geometrici proporzionali e il con- 
cetto stesso di bellezza come trasposizione di rap- 
porti proporzionali «ideali». D'altro canto, non man- 
cano trattati internazionali della seconda metà det 
Cinquecento (Juan de Arfe, J. Cousin il Vecchio, 
G.P. Lomazzo, seguiti da R. de Piles) in cui si sug- 
geriscono nuovi punti di repere (il naso, la distanza 
tra la punta del mento e la radice dei capelli) e trac- 
ciati regolari. 

Oltre il canone. Nell'arte barocca il corpo umano è 
spesso interpretato in modo dinamico, non solo per 
l’azione effettiva ma anche per il variare delle 
espressioni. Si diffondono trattati sulla rappresenta- 


4 5 


zione delle emozioni, come quello di Ch. Le Brun 
pubblicato postumo nel 1698. 

L'iluminismo rifiuta nettamente l'applicazione dei 
rapporti modulari nella raffigurazione umana, che 
andrebbe limitata a utile esercizio perimparare a di- 
segnare. Analizzando la statuaria antica e osser- 
vando le variazioni del modulo, J. Winckelmann 
scinde il concetto di bellezza da quello di proporzio- 
ne armonica. L'Anatomia della bellezza (1753) di 
W. Hogarth è la conferma di un nuovo clima, aper- 
to alle variazioni e alle libertà della natura, in cui il 
concetto di bellezza non è più legato all'applicazio- 
ne di un modello ideale e accademico. 

Con il romanticismo si assiste al definitivo ab- 
bandono del tentativo di ricondurre la bellezza a 
un sistema geometrico regolare: le teorie delle 
proporzioni e le loro applicazioni diventano og- 
getto di studi accademici e di esercitazione di- 
dattica. Durante il sec. xtx la cultura accademica 
conferma complessivamente un'immagine «clas- 


sica» per la figura umana. Una parziale eccezio- 
ne è costituita dal genere della caricatura e della 
satira politico-sociale che, da F. Goya a H. Dau- 
mier, mostra le potenzialità espressive della 
deformazione e del grottesco. Negli ultimi anni 
del secolo, di fronte a un ampio sentimento di cri- 
si, la figura umana conosce una rapida e violenta 
serie di manipolazioni grazie al confronto con 
l'arte etnica extraeuropea e alla scomposizione 
geometrica della realtà proposta da P. Cézanne. 
La linea «parigina», partita appunto da Cézanne, 
dalla scultura africana e dalle maschere inquie- 
tanti di J. Ensor, si sviluppa nel corso del primo 
decennio del Novecento con il fiorire delle avan- 
guardie. Con le Demoiselles d'Avignon P. Picas- 
so fissa una sorta di nuovo «canone», antigrazio- 
so e tagliente. Partendo da un'analoga scompo- 
sizione analitica del corpo, U. Boccioni carica il 
corpo umano di energia dinamica, come una 
«macchina» di muscoli in azione. Del tutto oppo- 
sta è la scelta del manichino, immobile e senza 
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4 Tavola cal «Trattato sulla proporzione» (1528) di A. Diirer. S Tavola dal « Trattato della proporzione» (1649) di 
G.P. Lomazzo. 6 Le proporzioni dell'«Ercole Farnese»: tavola dall'« Encyclopédie» (1751-72). 


espressione, indicata dai pittori metafisici. Nell'a- 
rea culturale mitteleuropea l’intervento sul corpo 
umano è ancora più violento. Il riferimento alla 
psicoanalisi stravolge i volti e le proporzioni fisi- 
che dei personaggi di E. Munch; gli espressioni- 
sti della Brùcke (aprendo un filone che sarà uite- 
riormente sviluppato dai pittori tedeschi) non esi- 
tano a rivelare il mostruoso, l'animalesco, il disu- 
mano; E. Schiele indaga il corpo femminile, 0s- 
servandone in parallelo la carica erotica e l'affio- 
rare del male. A questi presupposti si legherà più 
tardi F. Bacon, che, dopo la seconda guerra 
mondiale, porta a compimento il percorso di «de- 
composizione» della figura, come macabro e 
amaro ammasso di carne. Nel corso del Nove- 
cento la figura umana perde la storica centralità 
di soggetto per le arti figurative, ma nella secon- 
da metà del secolo il corpo si propone come 
«materia» fondamentale per le performances di 
artisti quali Gilbert & George. J. Beuys, G. Pane. 
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proscenio nel teatro greco, la parte anteriore 
della scena, che si apriva verso l'orchestra e corri- 
spondeva al + pulpito in quello romano; nei tea- 
tri moderni, la parte anteriore del palcoscenico, 
lasciata scoperta dal sipario. 

prospettiva secondo la definizione della geome- 
tria descrittiva, è «la scienza che insegna a rappre- 
sentare gli oggetti tridimensionali su una superfi- 
cie bidimensionale, in modo che l’immagine pro- 
spettica e quella data dalla visione diretta coinci- 
dano». I due tipi fondamentali di p. sono quella li 
neare, ottenuta mediante l'ideale convergenza 
della linea dei corpi rappresentati verso un punto 
centrale posto all'infinito, e quella aerea. che rag- 
giunge l’effetto di rappresentare la distanza reale 
mediante ij digradare della luce e dei colori. Nella 
storia dell’arte, il termine viene usato, in senso la- 
to, per indicare i più diversi metodi di rappresen- 
tazione della profondità spaziale; ma poiché in tal 
modo una storia della p. verrebbe a coincidere 
con la storia della rappresentazione pittorica tout 
court, è più utile verificare come il problema sia 
stato posto a livello di letteratura artistica e di cri- 
tica d'arte. La parola latina perspectiva deriva da 
perspicere («vedere chiaramente»), e corrisponde 
al greco opriké («scienza della visione»). Per tutta 
l’antichità e il medioevo non esiste distinzione tra 
Ottica e p.: sia che la trattatistica ottica abbia ca- 
rattere spiccatamente geometrico (testi greci), sia 
che si volga a problemi l'isici e fisiologici (testi ara- 
bi e medievali), in nessun caso viene posto il pro- 
blema della rappresentazione artistica. Il che non 
esclude, ovviamente, che si verificassero tentativi 
di resa prospettica nell’arte: sappiamo per es. (da 
un controverso passo di Vitruvio) che i greci co- 
noscevano metodi di realizzazione prospettica 
delle scene teatrali, un’eco dei quali si può rintrac- 
ciare nei dipinti pompeiani (non sembra, comun- 
que. che gli antichi abbiano conosciuto i sistemi 
prospettici scoperti in età rinascimentale); d'altro 
canto, sono individuabili in opere pittoriche del 
Duecento e del Trecento schemi geometrici e for- 
mule empiriche di rappresentazione prospettica, 
diffuse e tramandate nell’ambito delle «botte- 
ghe». Ma è solo nel rinascimento che avviene il 
salto qualitativo fondamentale, col passaggio da 
una ricerca scientifica a una problematica artistica, 
dalla scienza della visione alla scienza della rap- 
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presentazione. Le regole della corretta costruzio- 
ne prospettica (con la convergenza delle linee di 
profondità in un punto di fuga unificato — due 
punti di fuga nel caso della p. bilocale — e il calco- 
lo scientifico degli intervalli di profondità) «inven- 
tate» dal Brunelleschi ed esemplificate in due ta- 
volette prospettiche (perdute), vengono codificate 
nel trattato di L.B. Alberti (1435), diretto specifi- 
camente ai pittori, e riproposte da una serie di te- 
sti lungo tutto l'arco del Quattrocento e del Cin- 
quecento (Piero della Francesca, Leonardo, Dii- 
rer, J. Pélerin, Serlio, Barbaro, Vignola ecc.). Agli 
inizi del Seicento, col trattato di Guidobaldo dal 
Monte, si avvia un processo di scissione tra fatto 
artistico e p., divenuta oggetto di indagine mate- 
matica: al termine si colloca l'elaborazione della 
geometria descrittiva e della geometria proiettiva; 
ormai i trattati di p. sono divenuti formulari di re- 
gole pratiche per la riduzione prospettica, specie 
nel campo dell’architettura (padre A. Pozzo) e 
della scenografia teatrale (Bibbiena), in corri- 
spondenza con la grande diffusione europea, tra 
Sei e Settecento, del gusto per la «quadratura» 
(decorazione a finte architetture che dilatano illu- 
soriamente lo spazio reale). La forza di persuasio- 
ne della teoria prospettica rinascimentale fu tale, 
che per secoli non fu mai messo in dubbio che la 
corretta costruzione prospettica non corrispon- 
desse esattamente alla visione reale. In realtà, il 
processo rinascimentale era l'ortemente astrattivo, 
presupponendo, perché si verificasse la detta coin- 
cidenza, un punto di osservazione fisso, a una di- 
stanza determinata, con visione da un solo occhio 
perfettamente immobile. Solo nella seconda metà 
dell'Ottocento il prevalere della concezione pro- 
spettica entra in crisi: da un lato sono gli artisti 
(impressionismo) a rifiutare la p. come strumento 
di rappresentazione naturalistica; dall’altro è il 
pensiero estetico a contestare nella p. il principio 
stesso della funzione «mimetica» dell’arte. Inoltre, 
sia l'esame filologico delle fonti (trattati), sia gli 
studi sul processo della visione legati alla nascente 
psicologia sperimentale conducono a rifiutare la p. 
come categoria assoluta, unica, sovrastorica, per 
indagarne storicamente sviluppi e validità in di- 
versi momenti della storia dell’arte. 1 primi studi 
in questosenso (Hauck, 1879: Kern, 1912; Mesnil, 
1914) costituiscono il precedente della completa e 


Costruzione prospettica del «quadrato di base» secondo l'Alberti: 1 Disegno preparatorio conte ortogonali del quadrato di 
base convergenti in A (punto di fuga). 2 Disegno ausiliario con l'alzato della «piramide visiva», una volta fissata ta 
distanza D dell'osservatore, per ottenere gli intervalli delle trasversali, 3 Disegno definitivo con ta trasposizione dei valori di 


profondità ottenuti nel disegno ausiliario sul dis 


gno preparatorio, 
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fondamentale revisione dell'intera problematica 
attuata da E. Panofsky: nel celebre saggio La pro- 
spettiva come «forma simbolica» (1927), mentre 
viene per la prima volta contestato il valore mi- 
metico e naturalistico della p., e rifiutata l'unicità 
del sistema di riduzione prospettica, la rappresen- 
tazione dello spazio è assunta come segno visibile 
e «simbolico» degli atteggiamenti di cultura e di 
pensiero di un determinato periodo storico. L'im- 
postazione metodologica panofskiana è general- 
mente accettata e seguita ancor oggi, sia pure con 
accentuazioni diverse (Francastel, White). 
prospetto o alzato, il disegno architettonico, in 
proiezione ortogonale, dell'esterno di un edificio. 
prostilo tempio greco a pianta rettangolare in cui 
la cella è preceduta da un pronao privo di ante e 
aperto sulla fronte con una sola fila di colonne 
(quattro o sei). 

protesi piccola cappella sul fianco sinistro dell» 
abside di alcune chiese paleocristiane; in essa si 
preparava e veniva ritualmente esposta l’ostia 
consacrata. 

protiride chiave di volta con profilo curvilineo e 
decorazione vegetale. 

protiro nella casa romana, il vestibolo d’ingresso; 
nell’architettura romanica, piccolo atrio dinanzi al 
portale (centrale o, più raramente, laterale) di 
una chiesa, chiuso superiormente da una volta. La 
volta poggia anteriormente su due colonne, cia- 
scuna delle quali è spesso sostenuta dalla statua di 
un leone accucciato (detto /eone stiloforo, cioè 
«portatore di una colonna»). 

protoattico, stile termine col quale si indica la cor- 
rente stilistica testimoniata dalla produzione cera- 
mica attica del periodo orientalizzante, compreso 
tra gli ultimi decenni del sec. vin e il sec. vu a.C., si- 
no all’inizio della ceramica attica a figure nere. Si 
tratta di grandi vasi destinati al culto dei morti, co- 
me le anfore che servivano come segnacolo di tom- 
be o come vasi-contenitori funerari. Le s.p. è carat- 
terizzato da un gusto narrativo e naturalistico che 
rompe con la tradizione geometrica. Tra i temi fi- 
gurativi sono noti cortei di armati, processioni, sce- 
ne di lamento funebre e viaggi per mare. Frequen- 
ti poi gli animali (leoni, tori ecc.) in lotta ed esseri 
favolosi quali sfingi e centauri. Singolare espressio- 
ne di questa corrente è il Pittore di Analatos, che 
rappresenta il momento di passaggio dal «geome- 
trico» al p. nelle sue decorazioni di idrie, forma va- 
scolare tipica del p. antico (quella trovata appunto 
ad Analatos è conservata al Mus. Naz. di Atene), e 
anche di anfore (come una del Louvre). La fase 
media del p. (dal 680/670 al 630 ca a.C.) è contrad- 
distinta dalla frequente adozione del cratere, da 
una decorazione a vernice bianca e nera contrasta- 
ta e dallo studio delle figure umane e animali inse- 
rite in uno schema narrativo. Ebbe breve vita un vi- 
vace tipo di ceramica policroma. L'ultima fase del 
p. (dal 630/620) ai primi del sec. vi a.C.) registra la 
scomparsa del contrasto cromatico di nero e bianco 
e l'inserimento di figure che assumono toni di mo- 
numentalità sempre più equilibrata, come nel- 
l'Antfora di Atene (Mus. Naz.) del Pittore di Nesso. 
protocorinzio, stile termine usato per indicare 
lo stile della ceramica orientalizzante appartenen- 
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te alla ricca produzione di Corinto dalla fine del 
periodo geometrico (metà del sec. vii a.C.) alla 
fase corinzia arcaica (ultimi decenni del sec. vil 
a.C.). La prima fase dello s.p. è caratterizzata da 
forme vascolari di piccole dimensioni quali Vary- 
ballos ovoidale, l'oinochoe, la kotjle, la pisside, 
l'alabastron: la decorazione è resa nei particolari 
delle figure con l'incisione, derivata dalla tecnica 
usata per il bronzo; il colore adottato è il nero con 
rari ritocchi in rosso scuro. Prevalgono i fregi z00- 
morfi, le rosette, gli elementi florcali. La seconda 
fase è caratterizzata dall'alta qualità tecnica della 
ceramica e dalla sempre più frequente presenza 
della figura umana nella decorazione. La terza fa- 
se rappresenta il momento di maggiore maturità 
di questo stile. Compaiono scene ligurate anche 
complesse, a carattere mitologico ed epico, di cui 
l’Olpe Chigi (Roma, Mus. di Villa Giulia) è un 
esempio significativo. Gli arvhalloi ovoidali assu- 
mono una forma allungata che termina a punta; si 
diffondono gli a/dbhastra, le vinochéai a bocca tri- 
lobata, le o/pai, le pissidi a pareti concave, i vaset- 
ti plastici. Nella decorazione accessoria sono pre- 
senti sia i motivi fitomorfi che quelli puramente 
decorativi: spirali, trecce, losanghe disposte se- 
condo schemi molto complicati. Molto diffuse in 
tutto il Mediterraneo occidentale, anche perché 
accompagnarono il fenomeno della colonizzazio- 
ne, in particolare di Corinto, queste forme vasco- 
lari sono state prodotte quasi esclusivamente in 
madrepatria come hanno provato i rinvenimenti 
nel quartiere ceramico di Corinto. Tuttavia è sta- 
ta recentemente identificata una classe di cerami- 
che detta di Thapsos prodotta in altri centri della 
Grecia, in Italia meridionale e in Sicilia. 
protome elemento decorativo in vari materiali 
(terracotta, marmo) configurato a testa di anima- 
le, in genere di leone, che nell’architettura antica 
ornava la cornice terminale della + trabeazione 
del tetto e dalla cui bocca usciva l’acqua piovana 
di scolo; l'uso ne fu ripreso in età rinascimentale. 
Hanno poi preso questo nome i busti di animali o 
d'uomo posti come decorazione di + frontoni e 
cornici, assai diffusi in età barocca. 

Prouvé Jean (Nancy 1901-84) ingegnere france- 
se. Figlio del pittore vieror (1858-1943), svolse ri- 
cerche sull’uso costruttivo dei materiali metallici 
(acciaio, alluminio, leghe leggere), sorretto da 
un'eccezionale intuizione tecnologica e da un gu- 
sto quasi artigianale per la sperimentazione, con- 
dotta nella sua officina-laboratorio. La collabora- 
zione con architetti come Le Corbusier. R. Mal- 
let-Stevens, A. Lurgat gli consentì di mettere a 
punto sia singoli elementi sia interi sistemi pre- 
fabbricati, nei quali la qualità del dato spaziale e 
l'eleganza del particolare costruttivo appaiono 
dati costanti pur nell'estrema semplicità ed eco- 
nomicità della concezione. Con E. Beaudoin e N. 
Lods ha realizzato il padiglione dell’aeroclub di 
Buc (1936), un mercato coperto a Clichy (1936). 
prima applicazione del currain wall. e la Maison 
du Peuple di Clichy (1938). Tra gli innumerevoli 
prototipi di costruzioni prefabbricate. si ricordano 
le case a guscio a Meudon (1950) e la scuola di 
Ville juif. Parigi (1957): tra le altre sue opere. il pa- 


prova di stampa 


lazzo per uffici a Neuilly-sur-Scine (1963) e la se- 
de del vee a Parigi (con O. Niemeyer). 
prova di stampa nei diversi tipi di + incisione, la 
prova che si fa prima di cominciare la + stampa 
definitiva. Grande importanza ha la cosiddetta 
prova d'artista, sulla quale l’artista interviene con 
eventuali correzioni. 
Provaglia Bartolomeo (m. Bologna 1672) archi- 
tetto italiano. Autore, a Bologna, di Palazzo Da- 
via Bargellini (1638-58) e della ricostruzione di 
Porta Galliera (1664), fu uno degli esponenti del 
barocco bolognese, nel quale sopravvivono sche- 
mi tardomanieristici lombardi e romani. 
provinciale, arte espressione che designa le ma- 
nifestazioni artistiche delle province romanizza- 
te d'Europa, Asia e Africa (con esclusione della 
Grecia, dove lo sviluppo del filone culturale elle- 
nistico si compì senza la mediazione culturale ro- 
mano-italica). Elemento distintivo dell'a.p., pur 
nella molteplicità delle sue manifestazioni, è la so- 
pravvivenza di tradizioni indigene con le quali in- 
terferiscono vari inl'lussi dando vita a esperienze 
autonome. Ìn alcuni casi si assiste a una traduzio- 
ne delle forme colte in esperienze locali, a una 
semplificazione dei sistemi rappresentativi, a 
un’aderenza alla realtà quotidiana realizzata con 
linguaggio abbreviato e linearistico. Talvolta que- 
sta semplificazione degli schemi propri dell’arte 
colta diviene essa stessa una nuova forma di 
espressione (rilievi del Trofeo di Traiano ad 
Adamklisi, in Dobrugia, con scene della guerra 
dacica). In aree più profondamente romanizzate, 
certe soluzioni tecnico-stilistiche anticipano addi- 
rittura i tempi rispetto all’Urbe (uso del solco di 
contorno nei rilievi delta Provenza) e manifestano 
caratteri di accentuata originalità, come nel caso 
della produzione artistica (soprattutto architettu- 
raescultura) sviluppatasi in età romana nelle pro- 
vince galliche di antica cultura celtica. 
Provoost Jan (Mons 1465 ca - Bruges 1529) pit- 
tore fiammingo. Allievo di S. Marmion a Valen- 
ciennes, fu dapprima iscritto alla corporazione dei 
pittori di Anversa, quindi, dal 1494, a quella di 
Bruges, dove si stabilì orientandosi verso l’arte di 
G. David. Nel 1520-21 ebbe contatti con Direr ad 
Anversa e a Bruges. Le opere di P., spesso segna- 
te da complessi risvolti iconografici come nell’A/- 
legoria cristiana (Parigi. Louvre) o nel Dittico del- 
l’avaro (Bruges, Groeningenmu*:.). sono numero- 
se e rappresentano l’ultimo momento vitale della 
tradizione quattrocentesca fiamminga di fronte al 
nascente manierismo: Madonna con un rnazzo di 
fiori (New York. Lehman Coll.). Madonna della 
fontana (Piacenza, Gall. Alberoni). Storie di 
sant'Antonio da Padova (1521, Bruxelles, Mus. 
Royaux des Beaux-Arts), Giudizio universale 
(1524-25. Bruges. Groeningenmus.), Storie di sana 
Caierina (Anversa, Mus. Royal des Beaux-Arts). 
Prud'hon Pierre-Paul (Cluny 1758 - Parigi 1823) 
Paro francese. Studiò dapprima all'Ecole de 
essin e all'Accademia di Digione, poi a Parigi. 
Nel 1784-88 soggiornò a Roma. dove ebbe modo 
di conoscere e studiare opere cli artisti neoclassici 
come A.R. Mengs. A. Kauffmann e A. Canova, e 
di antichi maestri, in particolare Correggio. Tor- 
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nato a Parigi, nel 1789 aderì alle idee rivoluziona- 
rie e al Club des Arts; lavorò come illustratore di 
libri per l'editore Didot e cominciò a dipingere 
per l'alta società. Nel 1801 espose al Salon il 
Trionfo di Bonaparte e nel 1803 ebbe l’incarico di 
decorare due solfitti al Louvre (Sala degli Anto- 
nini, Sala di Diana). Oltre ai ritratti ufficiali del- 
l’imperatore e dell'imperatrice e di altri personag- 
gi legati alla corte napoleonica (M. Vafller, 1812, 
Parigi, Louvre: // re di Roma, 1812, Parma, Mus. 
G. Lombardi; // conte Sommariva, 1815, Milano, 
Brera), P. eseguì gli apparati delle feste offerte 
dalla città di Parigi in onore dell’imperatore. L’at- 
tività più intensa si svolse negli anni dal 1808 al 
1835. durante i quali dipinse opere di soggetto re- 
ligioso e mitologico-allegorico di grandi dimen- 
sioni (La Giustizia e la Vendetta divina perse guo- 
no il crimine, 1808: Psiche rapita dagli Zefiri, 1808; 
Il giovane Zefiro, 1814, tutte a Parigi, Louvre). 
Prunner Johann Michael (Linz 1669-1739) archi- 
tetto austriaco. Soggiornò a Praga e Vienna, sta- 
bilendosi quindi dal 1705 a Linz, dove progettò e 
costruì palazzi privati e chiese che impressero un 
volto caratteristico alla città, e che lo resero il 
principale architetto e imprenditore tardobarocco 
dell'Alta Austria. La sua produzione, ricca e va- 
ria, rivela l'influenza di H.J.L. von Hildebrandt, di 
F. von Erlach e di J. Prandtauer e una preferenza 
per le linee curve e spezzate che conterisce ani- 
mazione vitalistica e nervosa alle sue più impor- 
tanti opere (Santuario della Trinità, 1714-24, Pau- 
ra, vicino a Lambach; Collegiata dell’Assunta, 
1714-36, Spital am Phyrn). Progettò inoltre un la- 
nificio sulle rive del Danubio (1722-23), grande 
complesso a quattro ali che costituisce uno dei 
primi esempi di architettura funzionale. 
Pseudo-Boccaccino -» Giovanni Agostino da 
Lodi. 

Pseudo-Bramantino + Fernindez, Pedro. 
Pseudo Jacopino di Francesco (attivo a Bolo- 
gna nella prima metà del sec. xiv) pittore italiano. 
Con questa denominazione viene indicato l’ano- 
nimo autore di un gruppo di dipinti bolognesi col- 
legati tra loro dal Longhi e da lui inizialmente at- 
tribuiti a Jacopino di Francesco de’ Bavosi, la cui 
attività (priva di opere certe) è documentata a 
Bologna tra il 1360 e il 1385. Di recente tale iden- 
tificazione è stata messa in crisi dalla constatazio- 
ne che le opere in questione si legano ai fatti pit- 
torici bolognesi della prima metà del Trecento. 
Caduta l'attribuzione a Jacopino, per identificare 
l'intero gruppo è stato ideato il nome convenzio- 
nale di Pseudo Jacopino. Malgrado l'anonimato, 
si tratta di una delle personalità più significative 
del primo Trecento bolognese. la cui pittura ap- 
pare inizialmente influenzata dai modi della scuo- 
fa riminese (/ncoronazione della Vergine e atfre- 
sco con San Giacomo alla battaglia di Clavijo. Bo- 
logna. Pin. Naz.) per aprirsi in seguito al gotico 
d'oltralpe, che vi è interpretato in una chiave 
espressiva prossima a quella di Vitale da Bologna, 
pur se con una vivacità e un vigore popolaresco 
del tutto originali (Crocifisso in San Giovanni al 
Monte a Bologna e tre Politici, Bologna, Pin. 
Naz.). 
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Pseudo-Niccolò detto l'Illustratore (attivo tra il 
1330 e il 1343 ca) anonimo miniatore bolognese. 
Fu spesso confuso con Niccolò di Giacomo da 
Bologna, quasi certamente suo discepolo. Le sce- 
nette vivide e argute, frutto di un intelligente spi- 
rito d'osservazione, con le quali illustrò testi reli- 
giosi e giuridici (Padova, Biblioteca Capitolare; 
Città del Vaticano, Biblioteca Vaticana; Firenze, 
Biblioteca Riccardiana) fanno di lui uno tra i più 
grandi miniatori bolognesi del Trecento. 
pseudoperiptero tempio greco in cui le colonne 
della peristasi, invece di circondare il + nos, so- 
no inserite nei muri della cella o addossate a essi. 
Si tratta di una tipologia diffusa soprattutto nel- 
l'architettura templare romana 

pseudovolta volta arcaica e rudimentale costruita 
con pietre di dimensioni progressivamente mag- 
giori e sovrapposte; a differenza della volta, che ri- 
sulta dal bilanciarsi di spinte laterali, la p. distri- 
huisce il suo peso staticamente, in senso verticale. 
pubblica, arte espressione con cui si indica in gene- 
rale la produzione artistica dei secc. xIX e xx indi- 
rizzata non a singoli collezionisti ma a un pubblico 
non specializzato e destinata a luoghi non prepo- 
sti in modo specifico all’esposizione di opere d’ar- 
te. Il termine è usato anche in riferimento alla 
produzione di committenza pubblica, ovvero pro- 
mossa e sovvenzionata da governi, municipalità e 
analoghi entie istituzioni. Un primo, tipico esem- 


pio di a.p. è costituito dai monumenti collocati 
strade, piazze c giardini e da tutti quegli interven- 
ti miranti al decoro urbano attraverso la colloca- 
zione cli pitture, mosaici, plastica murale all'inter- 
no e all’esterno di luoghi come municipi, stazioni 
ferroviarie e metropolitane, uffici postali. Inter- 
venti di questo tipo ebbero un particolare impulso 
per es. durante la Terza Repubblica in Francia 
(1870-90), nel Messico a partire dagli anni Ven 
del sec. xx (+ muralismo), negli Stati Uniti negli 
anni Trenta, quando l’amministrazione Roosevelt 
lanciò un grande progetto di a.p. (Federal Art 
Project) per sostenere un gran numero di artisti 
disoccupati in seguito alla crisi economica del 
1929 e promuovere una diffusione delle arti in tut- 
to il paese. Un risvolto significativo della produ- 
zione di committenza pubblica è il condiziona- 
mento, diretto o indiretto. esercitato dall’istituzio- 
ne sugli artisti, che non sempre possono assecon- 
dare le proprie inclinazioni stilistiche e preferenze 
tematiche, essendo chiamati a realizzare opere 
dalle più o meno marcate ed esplicite intenzioni 
ideologico-politiche, con un linguaggio che, per es- 
sere capito da un destinatario non colto, deve es- 
sere chiaro, leggibile e alieno da sperimentalismi. 

Venuta meno nella seconda metà del Novecento 
tale funzione comunicativa a largo raggio, per la 
diffusione di altre forme, ben più capillari ed effi- 
caci, di comunicazione di massa (cinema e televi- 


Inquanto produzione di immagini, dipinte o scolpite, 
in grado di trasmettere messaggi, comunicare idee, 
celebrare l'autorità politica o quello religiosa, l’arte si 
è intrecciata e confrontata lungo tutta la sua storia 
con la politica e il potere, in forme più o meno evi- 
denti nelle diverse epoche. Importanza e valore 
simbolico delle immagini, da un punto di vista politi- 
co e più in generale ideologico, sono per esempio 
testimoniati dai ricorrenti fenomeni della loro distru- 
zione, rimozione od occultamento, a cominciare dal 
movimento religioso-politico dell'iconociastia che 
nel sec. vii scatenò una violenta lotta contro il culto 
prestato alle immagini sacre. Se l’impiego delle im- 
magini a scopo di propaganda politica è già ampia- 
mente documentato nel mondo antico (dai bassori- 
lievi assiri agli archi trionfali romani), è soprattutto 
nell'Ottocento e nel Novecento che si può parlare di 
un sistematico uso politico dell’arte. 

L'artista «engagé». In età contemporanea, molti 
artisti o gruppi sono intervenuti con la propria opera 
nella politica, in maniera più o meno mediata, met- 
tendo la propria arte al servizio di una causa con 
progetti artistici manifestamente e programmatica 
mente «politici». Anche se in modi diversi, J.-L. Da- 
vid, E. Delacroix e G. Courbet, per es., hanno fatto 
della pittura politica — a sostegno, il primo, degli 
ideali rivoluzionari giacobini e poi di Napoleone 1; il 
secondo della rivoluzione borghese del 1830; il ter- 
zo di una politica anticentralista, anticiericale e anti- 
bonapartista — con opere rivolte al pubblico limitato, 
ancorché non piccolo, che frequentava i Salons e le 
esposizioni d'arte della prima metà dell'Ottocento. 


Arte e politica 


Con le ioro opere «da museo», cioè pensate per 
essere esposte in grandi occasioni pubbliche e poi, 
permanentemente, in un museo, essi intendevano 
anche trasmettere punti di vista ideologicamente 
orientati a quello che si poteva considerare un pub- 
blico politicamente infiuente. 
Alla fine dell'Ottocento, nell’ambito del naturalismo 
e del divisionismo ideali socialisti e anarchici si so- 
no intrecciati all'opera di molti pittori (P. Signac, G. 
Pellizza da Volpedo, E. Laermans, H. Baluschek, 
K. Kollwitz e altri) e scultori (C. Meunier, A.-J. Da- 
lou), mentre nella prima metà del Novecento mol- 
ta produzione artistica d'avanguardia — dal dada 
berlinese al costruttivismo e al produttivismo so- 
vietici, al surrealismo francese — trovava il proprio 
senso più profondo nella partecipazione a un pro- 
getto di trasformazione rivoluzionaria del mondo 
di matrice comunista, condiviso, negli anni Trenta, 
da molti artisti che in Europa come in Unione So- 
vietica, negli Stati Uniti e in Messico scelsero la 
strada di un realismo ancora non codificato come 
«socialista». Il futurismo italiano, per parte sua, fu 
sin dalle origini attraversato, pur con eccezioni. da 
un interventismo nazionalistico che, dopo la guer- 
ra, si sarebbe trasformato in una dichiarata ade- 
sione al fascismo. L'opzione politica, di destra e di 
sinistra, fu particolarmente coinvolgente proprio 
negli anni tra le due guerre, quando l'urgenza del- 
la questione dell'arte pubblica aveva fatto del mu- 
ralismo una forma artistica marcatamente ideolo- 
gico-politica, interpretata dai pittori messicani e dai 
loro seguaci nordamericani in chiave comunista 
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sione, in primo luogo). l’a.p. ha assunto altre va- 
lenze. Dopo il 1968 è riemersa in ambienti artisti- 
ci ideolopizzati l'utopia dei circuiti alternativi, 
identificati nelle strade, nelle piazze e in generale 
nei luoghi urbani delle grandi manifestazioni poli- 
tiche. con interventi che aggiornavano il modello 
dell’arte d’apitazione e propaganda della Germa- 
nia e della Russia rivoluzionarie degli anni Venti. 
Nell'ultimo trentennio del Novecento anche alcu- 
ni artisti concettuali si sono caratterizzati per la ri- 
cerca di forme di divulgazione artistica alternative 
alle più consuete: è il caso, per es. di J. Holzer, 
con i suoi Truismi datla fine degli anni Settanta, o 
del newyorkese Group Material, che negli anni 
Ottanta ricorreva a una sorta di mimetismo co- 
municativo per diffondere messaggi in forma di 
pubblicità attraverso l'acquisizione di spazi di co- 
municazione commerciale. A tale ambito va ri- 
condotta anche la realizzazione di installazioni e 
la collocazione di opere d’arte contemporanea in 
palazzi e spazi pubblici urbani, intensificatasi dagli 
anni Settanta nell'ottica di una più ampia fruizio- 
ne di ricerche ritenute elitarie. Interventi del pe- 
nere hanno peraltro suscitato, talvolta, una netta 
opposizione del pubblico, come nei casi dell’ Arco 
inclinato di R. Serra nella Federal Place di New 


York, commissionato da un’agenzia del governo 
federale (1981) ma rimosso nel 1989, o della Houu- 
se di R. Whiteread, collocata nel 1993 nell’East 
End di Londra e demolita nel 1994. 

Puccinelli Anpelo (Lucca, notizie dal 1380 al 
1407) pittore italiano. Fu uno dei maggiori espo- 
nenti della pittura lucchese di fine Trecento, nella 
quale proseguì la linea preziosa e decorativa ispi- 
rata ai grandi maestri senesi d'inizio secolo, ibri- 
dandola con cadenze e insistenze plastiche di ma- 
trice neogiottesca. La sua copiosa produzione è 
attestata da diverse opere superstiti, tra cui il pio- 
vanile Trittico di san Michele arcangelo (Siena, 
Pin. Naz.), quello dello Sposalizio mistico di santa 
Caterina (Lucca, Mus. Naz. di Villa Guinigi), una 
Dormitio Virginis del 1386 (Lucca, Santa Maria 
Forisportam) e una Madonna col Bambino e san- 
ti nella parrocchiale di Varano (1393). 

Puccinelli Antonio (Castelfranco di Sotto, Pisa, 
1822 - Firenze 1897) pittore italiano. Allievo di G. 
Bezzuoli all'Accademia di Firenze, tu premiato al 
concorso del 1846 per il suo Mosè fanciullo che 
calpesta la corona del faraone (Firenze, Gall. 
d'Arte Mod.). Completò gli studi a Roma (1849- 
52), dove frequentò l'atelier del purista T. Minar- 
di e maturò uno stile limpido e fermo, aperto a 


= 
(con varianti staliniste e trotzkiste) in opere ese- 
guite sia in Messico, sia negli Stati Uniti, e dagli 
italiani, da Sironi in primo luogo per lucidità teorica 
e per qualità, in chiave di formalizzazione di ideali 
fascisti. 

D'altro canto, una tipica forma di comunicazione 
artistica politica è stata quella della grafica, diffusa 
sia in fogli singoli o in serie, sia come illustrazione 
di riviste e giornali, spesso d'intonazione caricatu- 
rale, in grado di raggiungere, anche per i suoi bas- 
si costi, un pubblico di massa e meno educato di 
quello dei frequentatori delle esposizioni d'arte. La 
grafica politica moderna è nata e si è sviluppata, 
nel corso del Settecento, nella prima democrazia 
borghese, l'Inghilterra (W. Hogarth, Th. Rowland- 
son, J. Gillray, I. e G. Cruikshank), ha avuto un ul- 
teriore impulso durante la Seconda Repubblica 
francese, dopo il 1830, soprattutto grazie all'opera 
di H. Daumier (per altro arrestato nel 1832 per una 
caricatura di Luigi Filippo come Gargantua), con 
alltri artisti (Grandville, A.G. Decamps, H.-B. Mon- 
nier, C.J. Traviès, P. Gavarni) coltaboratore di rivi- 
ste come «La Caricature» e «Charivari», e si è poi 
diffusa largamente in tutta l'Europa e in America 
(in Italia suoi iniziatori si possono considerare G. 
Galantara e G. Scalarini, alla fine dell'Ottocento); 
a tutt'oggi essa continua a svolgere, per es. attra- 
verso le vignette pubblicate quotidianamente sui 
giornali. un ruolo non irrilevante nel dibattito politi- 
co. In qualche misura collegabile a questo tipo di 
arte politica, rivolta a un pubblico di massa, è sta- 
ta la produzione grafica di alcuni artisti in congiun- 
ture storiche particolari: come le «finestre Rosta» 
disegnate da V. Majakovskij in funzione di propa- 
ganda nei primi anni della rivoluzione sovietica, 0, 
nella Germania di Weimar, le cartelle grafiche di 
L G. Grosz pubblicate nel corso degli anni Venti, che 


gli valsero denunce e processi, oppure ancora la 
serie di incisioni antimilitariste di O. Dix La guerra 
(1923-24), che circolavano anche a basso prezzo 
riprodotte in un volumetto pubblicato da K. Nieren- 
dorf. 

Ideologie e censure. Al di là di fenomeni quanti- 
tativamente rilevanti come l'erezione di monumen- 
ti celebrativi ai caduti e l’arte di guerra, caratteriz- 
zata da marcati intenti propagandistici, l'intervento 
dell'autorità politica nel campo della creazione ar- 
tistica si è espresso attraverso il sostegno e la 
promozione delle arti (particolarmente espliciti, ne- 
gli anni tra le due guerre, nell’ambito sia del fasci- 
smo e del nazismo in Italia e Germania sia del co- 
munismo in Unione Sovietica, sia della democra- 
zia statunitense) ma anche attraverso la censura o 
la negazione di determinate opere o correnti. Ri- 
sulta esemplare il caso della Germania, dove già 
dal 1888, quando salì al trono, l’imperatore Gu- 
glielmo 1 Hohenzollern esercitava un potere asso- 
luto anche in campo artistico: controllava infatti sia 
la formazione delle nuove generazioni attraverso 
la loro educazione, sia i contenuti delle esposizio- 
ni accademiche e interveniva direttamente contro 
le tendenze francesizzanti e cosmopolite che si 
andavano diffondendo anche nel suo paese a ca- 
vallo del 1900. La situazione si capovolse con la 
caduta dell'impero e l'avvento della repubblica do- 
po la prima guerra mondiale, quando furono le 
avanguardie internazionali a godere di appoggi 
istituzionali a svantaggio della produzione artistica 
locale, tegata a un linguaggio di tradizione natura- 
lista e classicista tipicamente ottocentesco. Un 
nuovo radicale capovolgimento ebbe luogo con 
l'ascesa al potere dei nazisti nel 1933, che avviò 
un radicale processo di cancellazione dell'arte d'a- 
vanguardia, ritenuta «bolscevica» e degenerata 
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suggestioni dell’opera di Ingres (Un episodio del- 
la strage degli innocenti, Firenze, Gall. d'Arte 
Mod.). Nel 1852 dipinse la Passeggiata al Muro 
Torto (Milano, coll. priv.), divenuta famosa per- 
ché ad alcuni critici sembrò di potervi scorgere 
anticipazioni di soluzioni tecniche e stilistiche dei 
macchiaioli. Dopo il rientro a Firenze. P. conti- 
nuò con successo la sua attività di pittore di storia 
per il suo protettore inglese F. Sloane e per il 
granduca di Toscana; ma diede il meglio di sé nei 
ritratti (Nobildonna Morocchi, 1855-60, Firenze, 
Gall. d'Arte Mod.; Nerina Badioli, 1866, Roma, 
Gall. Naz. d'Arte Mod.). 

Pucelle Jean (attivo a Parigi nei primi decenni 
del sec. x1v - m. 1334) miniatore francese. I codici 
da lui illustrati furono apprezzati e contesi dai 
contemporanei, ma non risulta semplice definire 
la sua personalità di artista in quanto diresse un 
atelier di miniatori (come è documentato dall’e- 
lenco dei collaboratori tracciato nel Breviario di 
Belleville, ora a Parigi, Bibliothèque Nat.) e le 
sue opere presentano notevoli dislivelli di qualità. 
Sia nel Breviario citato, eseguito per Jeanne de 
Belleville, sia nella Bibbia detta di Robert de Bil- 
lyng, dal nome dello scriba (1327, Parigi, Bi- 
bliothèque Nat.), sia nel Libro d'ore di Jeanne 


d’Evreux (1325-28. New York, Metropolitan 
Mus.) commissionatogli da Carlo iv di Francia 
per farne dono alla moglie, ricorrono costanti for- 
temente caratterizzate: da un lato, gli elementi 
decorativi dell’impaginazione, i fregi sottili affol- 
lati di figure bizzarre, fantastiche e allusive, la 
flessibile linea di contorno, il colore morbido; dal- 
l’altro, gli elementi di ispirazione italiana, desunti 
da un suo probabile gio in Toscana che gli ri 
velò l’arte di Giotto e di Duccio, la cui influenza è 
avvertibile, oltre che in puntuali citazioni icono- 
grafiche, nel valore conferito allo spazio e alla 
rappresentazione tridimensionale dell’architettu- 
ra. L'opera di P. ebbe una vastissimarisonanza; al 
suo repertorio si attinse per molto tempo ancora 
dopo la sua morte 

Puget Pierre (Marsiglia 162()-94) scultore e pitto- 
re francese. Allievo di Pietro da Cortona, dei cui 
modi risentì in particolare nelle prime opere (Ca- 
riatidi del municipio di Tolone, 1656), diede una 
personale interpretazione, spettacolare e virtuosi- 
stica, del barocco romano, che si accentua soprat- 
tutto nelle opere, drammatiche e retoriche, del- 
l’ultimo periodo (Milone: Alessandro e Diogene, 
Parigi, Louvre). Di notevole importanza le opere 
del periodo genovese (1660-68), che tendono a 


«Lavoratore e contadina» (1937) di V. Mukhina: 
bronzo. hem 158,5. San Pietroburgo, Museo Russo 


(entartete Kunst), dai musei tedeschi e, in genera- | 
le, dalla Germania, concretizzatosi nella confisca | 
di migliaia di opere e nella [oro distruzione o ven- 
dita all'asta all'estero. Quel giudizio ideologico 
aveva concrete basi nel forte malcontento della 
massa degli artisti tedeschi che si erano sentiti 
scavalcati dalle avanguardie internazionali anche | 
dal punto di vista economico, essendo le opere di | 
queste ultime, negli anni della Repubblica di Wei- | 
mar, abbondantemente acquistate dai musei a 
scapito della produzione locale. Oggi, della «pura» 
arte tedesca sostenuta e imposta dal nazismo non 
rimane pressoché alcuna traccia nelle sale espo- 
sitive dei musei della Germania (tra le poche ec- 
cezioni si può ricordare il Nudo di A. Ziegler, 1942, 
nel Germanisches Mus. di Norimberga), mentre vi 
sono largamente rappresentate le diverse tenden- 
ze d'avanguardia di tutto il sec. xx. La riunificazio- 
ne della Germania nel 1989 ha altresì implicato, 
nei musei della ex Repubblica Democratica Tede- 
sca, l'occultamento della produzione artistica le- 
gata al periodo socialista. La censura, dunque, 
non si è esercitata soltanto in forma radicale con la 
distruzione di opere, come accadde negli anni 
Trenta con le pitture di muralisti messicani, can- 
cellate negli Stati Uniti perché ritenute «comuni- 
ste», ma anche, più «morbidamente», attraversi 
precise strategie espositive, che prevedevanggl Ù 


l'affermazione del realismo social, 
mento delle opere degli astratti 
musei e dopo la caduta del 
movimentazione. 


ni e, inversa 


Pugin 
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smaterializzare i volumi nel vibrante pittoricismo 
della resa plastica con soluzioni destinate a inf lui- 
re durevolmente sul barocco locale (San Sebastia- 
no e Beato Alessandro Sauli, Santa Maria Assun- 
ta di Carignano; /mmacolata, Oratorio dei Filippi- 
ni). L'attività pittorica si svolse nel solco di Pietro 
da Cortona e di G. Reni (Battesimo di Clodoveo, 
Marsiglia, Mus. des Beaux-Arts) 

Pugin Augustus Welby Northmore (Londra 
1812-52) architetto e teorico inglese. Collabora- 
tore del padre, Auguste Charles, nel restauro del 
Castello di Windsor, e scenografo presso il teatro 
londinese del Covent Garden, divenne uno dei 
principali sostenitori del ritorno all'architettura 
gotica, indicata come supremo ideale di verità 
estetica e coerenza costruttiva. Autore di nume- 
rosi saggi sull'argomento (fra cui Contrasti, 1836), 
che ne fecero il più autorevole teorico del revival 
neogotico in Inghilterra, P. costruì numerosi edifi- 
ci religiosi (Saint Giles, Cheadle, Staff'ordshire, 
1839-44; Saint Augustine, Ramsgate, Kent, 1845- 
50), oltre al Palazzo del Parlamento (Londra, 
1840-60), in collaborazione con Ch. Barry). Di par- 
ticolare importanza i suoi progetti per abitazione 
(casa dell'artista a Saint Marie Grange, Wiltshire, 
1835), con i quali avviò quel rinnovamento dell’e- 
dilizia domestica poi ripreso dall'opera di R.N. 
Shaw e di Ph. Webb. 

Puig y Cadafalch Josep (Mataré 1869-1956) ar- 
chitetto e storico dell'arte spagnolo. Rappresen- 
tante del modernismo catalano, ne diede in Casa 
Amatller, Casa Macaya e in edifici come Palazzo 
Quadras (1906) a Barcellona, una personale in- 
terpretazione, rifacendosi sia al folclore locale sia 
ad alcune esperienze della contemporanea archi- 
tettura europea. Ha pubblicato importanti saggi 
sull'arte romanica in Catalogna. 

Puligo Domenico (Firenze 1492-1527) pittore ita- 
liano. Allievo di R. Ghirlandaio, imitò con forza- 
ture languide e leziose Fra' Bartolomeo e Andrea 
del Sarto, del quale fu aiuto (Madonna, Firenze, 
Gall. Palatina di Palazzo Pitti; Maddalena, Roma, 
Gall. Borghese). 

pulpito nel teatro romano, la parte anteriore del- 
la scena, corrispondente al + proscenio: nelle 
chiese cristiane è la struttura autonoma o addos- 
sata a una colonna, di vario materiale e di forma 
perlopiù poligonale, da cui parla il predicatore; è 
situata in genere nella navata centrale, fuori dal 
+ presbiterio. 

pulvinare letto romano adorno di cuscini e drappi 
su cuì erano collocate le immagini degli dei duran- 
te i banchetti sacri. Per estensione, nel teatro e nel 
circo romani era il palco riservato all'imperatore. 

pulvino nelle chiese del periodo bizantino, ele- 
mento della colonna a forma di piramide tronca 
rovesciata, in genere decorato con motivi animali o 
vegetali. posto tra il capitello e l'imposta dell'arco. 
Pulzone Scipione. detto il Gaetano (Gaeta 1544 - 
Roma 159%) pittore italiano. Giunto in giovane età 
a Roma. dove studiò forse con J. Del Conte e 
guardò al Muziano e a M. Pino. acquistò precoce- 
mente una solida fama di ritrattista (Cardinale 
Ricci. 1569. Cambridge, Massachusetts. Fogg 
Mus.). che gli procurò numerose commissioni (Fa- 


miglia Colonna, 1581, Roma, Gall. Colonna; Car- 
dinale, Londra, Nat. Gall.) e pubblici riconosci- 
menti (accademico di San Luca dal 1578; virtuoso 
del Pantheon dal 1579). L’astratta immobilità dei 
suoi ritratti sembra derivare dall'incisività della 
tradizione fiamminga (A. Moro, F. Pourbus). Le 
sue opere religiose, ligie al programma ideologico 
della Compagnia di Gesù (Madonna della Strada, 
1588 ca, Roma, chiesa del Gesù: Sacra Famiglia, 
1590 ca, Roma, Gall. Borghese), si ispirano invece 
a fonti devozionali cinquecentesche (Andrea del 
Sarto, Fra' Bartolomeo) e oscillano tra un abile 
patetismo e una gelida deferenza (Crocifissione, 
Roma, Santa Maria N uova; Assunzione della Ver- 
gine, 1598, Roma, Santa Caterina dei Funari). 
Puni Ivan (Konokkala 1892 - Parigi 1956) pittore 
francese di origine finlandese (noto anche con il 
nome Jean Pougny). Studiò a San Pietroburgo, e 
fu a Parigi nel 1910 e 1914. Nel 1915 organizzò a 
San Pietroburgo, con K. Maleviè e V.E. Tatlin, le 
mostre Tramway ve O. /(), e sottoscrisse il Mani- 
festo suprematista: sono di questi anni rilievi p 
materici, con inserzioni di oggetti e di scritte, di in- 
tonazione dadaista (Rilievo con martello, 1914: 
Bagni, 1915, entrambi a Zurigo, Coll. Berninger; 
II violino rosso, 1919, Parigi, Mus. Nat. d'Art 
Mod.; Natura morta con lettere, 1919, San Pietro- 
burgo, Mus. Russo). Dopo aver insegnato all'Ac- 
cademia di Chagall a Vitebsk (1919), nel 1921 la- 
sciò l'Unione Sovietica per Berlino e nel 1924 si 
stabilì a Parigi, dove, in contatto con F. Léger e A. 
Ozenfant, sviluppò una pittura d'impianto cubi- 
sta per approdare infine a una maniera abbastan- 
za vicina a quella di E. Vuillard. 

punica, arte espressione che definisce la cultura 
artistica di derivazione fenicia (+ siropalestinese, 
arte) diffusa da Cartagine, colonia di Tiro, nel Me- 
diterraneo centro-occidentale, a partire dalla metà 
del sec. vii a.C. fino alla sua distruzione operata 
dai romani nel 146 a.C. Hcarattere fenicio origina- 
rio si arricchì di elementi nuovi, con tradizioni per- 
duranti ancora in età romana. Gli studi più recenti 
hanno rinnovato e articolato per aree geografiche 
regionali la problematica della definizione stessa 
di artigianato e di a.p., nota soprattutto da ritrova- 
menti in necropoli o in luoghi di culto, mentre ri- 
mangono tuttora sconosciuti i contesti urbani. In 
architettura (case, tombe, templi) fu adottata sia 
una tecnica costruttiva a grandi blocchi di pietra 
con spigoli vivi, sia una tecnica a muri di terra bat- 
tuta e mattoni crudi; il marmo non fu mai usato, 
mentre si impiegava il calcare rivestito di stucco. 
Le planimetrie dei templi (spesso complesse) pre- 
vedevano cortili vicini, racchiudenti ambienti o 
cellae, circondati da portici e forniti di sale attigue 
per gli alloggi dei sacerdoti. L'architettura funera- 
ria, peraltro ancora poco nota, ebbe un grande svi- 
luppo nei secc. vii-vi a.C.: si crearono grotte artifi- 
ciali di pietra intonacate a stucco e con soffitto ri- 
vestito di cedro. In età elienistica si costruirono 
monumenti gemelli a cupola, tombe a piramide, 
massicce rotonde (Medracen e tomba della Cri- 
stiana: la datazione di quest'ultima al periodo elle- 
nistico è stata tuttavia messa in dubbio, in favore di 
una attribuzione a epoca imperiale romana). mau- 
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solei a torre di più piani (Mausoleo di Thugga, sec. 
ir a.C.). La scultura fu assai considerata presso i 
cartaginesi, ma la maggioranza delle opere prove- 
niva dal saccheggio dei paesi conquistati; solo nel 
sec. Iv a.C. ebbe inizio una produzione autonoma 
a Cartagine, ma generalmente per opera di artisti 
greci. La tradizione del rilievo ebbe largo sviluppo 
sia nelle stele a forma di obelisco, terminanti in un 
frontone triangolare nel quale due pilastri con ca- 
pitelli proto-ionici sostengono un fregio geometri- 
co, sia nei sarcofagi, con coperchio antropomorfo 
recante una statua di divinità distesa (per es., la 
dea Tanit racchiusa tra grandi ali d'uccello). Origi- 
nale è la produzione di maschere in terracotta col- 
legate a pratiche di iniziazione, e quella di statue di 
culto, pure in terracotta, rinvenute in tombe e san- 
tuari. Le maschere più singolari (fabbricate fino al 
sec. Iv a.C.) rappresentano demoni con tratti con- 
venzionali e geometrici; si ricordano poi maschere 
di satiri, e infine maschere maschili barbute e fem- 
minili con tratti regolari, gli occhi non più perfora- 
ti ma dipinti, la bocca atteggiata a un impercettibi- 
le sorriso. Esse derivano da prototipi egeo-cananei 
e ciprioti. Le statue religiose in terracotta, rappre- 
sentanti Plutone, Demetra e Kore, risalgono alla 
fine del sec. iv o al principio del in a.C., e sono ab- 
bigliate alla greca, anche nelle acconciature: la 
qualità dell'esecuzione è pari a quella delle con- 
temporanee opere ellenistiche. Scadente la produ- 
zione di ceramica e di piccola coroplastica; i vasi di 
bronzo e i gioielli erano di imitazione straniera. 
Spetta a Cartagine il primato culturale nell'ambito 
dell'artigianato punico, che si caratterizza anche 
per una ricca produzione di glittica in pietra dura, 
con scarabei dalle complesse iconografie. 
puntasecca metodo di + incisione caratterizza- 
to dall'uso di un utensile, detto p., che culmina in 
un robusto ago d'acciaio o in una punta di dia- 
mante e viene manovrato in posizione quasi verti- 
cale rispetto al piano della lastra, come se fosse 
una matita. Con la p. si ottengono solchi sottili, 
superficiali o profondi a seconda della pressione 
esercitata, ma anche sbavature o barbe che ven- 
gono usate a scopo compositivo o eliminate con 
un raschiatoio. In tal senso la p. è più duttile del 
+ bulino (che produce solchi più larghi e netti), 
pur non eguagliando la gamma di linee ottenibile 
con l'+ acquaforte. Da una lastra inrame incisa a 
p. si ottiene un numero assai limitato di buone ti- 
rature (le fragili barbe vengono rapidamente 
schiacciate dalla pressa). L'acciaiatura della lastra 
mediante elettrolisi permette tirature più elevate. 
In origine la p. venne usata per integrare l'incisio- 
ne a bulino; anche più tardi venne spesso abbina- 
ta all'acquaforte. 

punteggiato metodo di + incisione simile nella 
resa del + chiaroscuro alla + mezzatinta e spesso 
abbinato alla + manière de crayon. Nel p. la la- 
stra di rame viene ricoperta di una fitta trama di 
piccolissimi punti praticati con il + bulino. A se- 
conda della profondità dei punti si otterrà, me- 
diante l'inchiostratura della lastra. una vasta gam- 
ma di toni dal nero al bianco. Il disegno viene per 
lo più inciso su questo sfondo all'+ acquaforte. Il 
p-. chiamato spesso con il termine inglese stipple 


purismo 


engraving, venne usato specialmente tra la fine 
del sec. xvm e l'inizio del x1x. 

punzone propriamente il blocchetto di metallo 
duro fissato all'incudine su cui si appoggiava il 
tondino metallico prima di imprimervi. con il co- 
nio, il diritto e il verso della moneta; è poi divenu- 
to sinonimo di + conio. 

Purificato Domenico (Fondi 1915 - Roma 1984) 
pittore italiano. Formatosi nell'ambiente della 
Scuola romana, ne moderò gli influssi espressioni- 
stici alla luce della polemica astrattista di C. Cagli. 
Aderì poi alla poetica neorealista, occupandovi 
un posto di rilievo per una forma di evocazione 
sapientemente immediata e popolana, che si arre- 
sta sulla soglia dell’oleografia grazie all'integrità e 
alla coerenza tematiche ( Ragazza in riposo, 1948, 
Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). 

Purini Franco (Isola del Liri, Roma 1941) archi- 
tetto italiano. Allievo di L. Quaroni, ha partecipa- 
to fin dagli anni Sessanta al dibattito teorico ita- 
liano, dedicandosi anche all’attività professionale 
e didattica (università di Reggio Calabria. Roma 
e Venezia). Associatosi nel 1966 con Laura Ther- 
mes (n. 1943), ha firmato numerosi progetti (spes- 
so rimasti su carta) caratterizzati da un repertorio 
linguistico vicino alla corrente del + neoraziona- 
lismo. Essenziali strumenti di ricerca progettuale, 
i suoi disegni si distinguono per la grande com- 
plessità grafica, non priva a tratti di una forte cari- 
ca visionaria. Tra le opere realizzate, la casa del 
farmacista (1980) e le tre piazze (1982-92) a Gi- 
bellina Nuova, il complesso residenziale Maria- 
nella a Napoli (1982-88) 

purismo movimento artistico italiano sorto sulla 
scia dell'esperienza dei + nazareni. Richiamando- 
si a una concezione etica dell’arte, esso riconosce- 
va come modelli di stile i cosiddetti primitivi, da 
Cimabue al primo Raffaello, dei quali esaltava la 
semplicità stilistica e compositiva. La discussione 
attorno al p. cominciò nel 1833. promossa dal pit- 
tore e letterato A. Bianchini, allievo di T. Minardi, 
che utilizzò il termine p. in analogia con quanto 
avveniva in campo linguistico. dove si ripropone- 
vano i modelli letterari del Trecento toscano. Il 
manifesto del p. (Del purismo nelle arti, 1842) tu 
redatto dal Bianchini e firmato dal nazareno F. 
Overbeck. da Minardi, dallo scultore P. Tenerani. 
Sul p. ebbero vasta influenza J.-A.-D. Ingres e L. 
Bartolini (La Carità educatrice. 1824. Firenze, 
Gall. d’Arte Mod.). Esso si diffuse a Roma. con 
Minardi, e in Toscana dove operò L. Mussini. au- 
tore di Musica sacra (1842. Firenze. Gall. d'Arte 
Mod.), l'opera più celebrata del p. A movimento 
si collegarono anche i pittori A. Ciseri e C. Brumi- 
di. allievi di Minardi. e A. Franchi. A. Cassioli. C. 
Maccari, allievi di Mussini. tutti prevalentemente 
interessati a soggetti sacri o storici. 

P. fu denominato anche il movimento artistico 
francese fondato da A. Ozenfant e Ch.-E. Jeanne- 
ret (Le Corbusier). che nel 1918 ne pubblicarono il 
manifesto. Dopo il cubismo. Il p. riconosceva l’im- 
portanza della ricerca cubista per liberare il lìin- 
guaggio plastico dai «termini parassiti». e si propo- 
neva di proseguire le ricerche di Ingres. P. Cézan- 
ne, G. Seurat, H. Matisse. Le nature morte di 
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Ozenf'ant e Jeanneret riaflermarono il valore del- 
l'oggetto nella sua realtà e l'universalità aumonica 
dello spazio 

Pusterla Attilio (Milano 1862 - Woodclif, New 
Jersey, 1941) pittore italiano. Sostanzialmente au- 
todidatta (frequentò solo saltuariamente l'Acca- 
demia di Brera). vicino a F. Carcano nelle prime 
esperienze di paesaggista, sviluppò una pittura di 
solido verismo e di forte impegno sociale (Alle cu- 
cine economiche di Porta Nuova, 1887, Milano, 
Gall. d'Arte Mod., La piazza di Firenze, 1889, 
Novara. coll. priv.). Emigrato negli Stati Uniti nel 
1899, vi svolse attività di ritrattista e decoratore. 
puteale parapetto circolare o poligonale del pozzo. 
Pittner Walter + Scholle, Die. 

Putz Leo + Scholle, Die. 

Puvis de Chavannes Pierre (Lione 1824 - Parigi 
1898) pittore francese. Frequentò a Parigi gli ate- 
lier di A. Scheft'er. Th. Couture ed E. Delacroix;.in 
seguito fu attratto da Th. Chassériau, che propo- 
neva un recupero dell’arte dei primitivi filtrato at- 
traverso il classicismo di J.-A.-D. Ingres. Deterini- 
nanti per la sua formazione furono due viaggi in 
Italia. durante i quali ebbe modo di studiare le 
opere degli artisti fiorentini del Trecento e del 
Quattrocento, dei veneti del Cinquecento, di Raf- 
faello. dei seicentisti bolognesi. Il suo distacco dal- 
la poetica degli impressionisti si manifestò nella ri- 
cerca di soggetti storici. che rese in un linguaggio 
monumentale ed essenziale particolarmente adat- 
to alle grandi pitture murali con le quali, in quegli 
anni, si decoravano gli edil'ici pubblici. La Pace, 
acquistata nel 186! per decorare lo scalone del 
nuovo Museo di Amiens, costituì il primo elemen- 
to di un ciclo successivamente completato con la 
Guerra, il Lavoro (1865) e il Riposo e con altri di- 
pinti eseguiti fra il 1880 e il 1882. Le commissioni 
per i grandi cicli di decorazioni si susseguirono sia 
in Francia (Mus. di Marsiglia, 1869; Panthéon di 
Parigi. 1874-76 e 1896-98; Palais des Arts di Lione, 
1883-86; Hòtel de Ville di Parigi, 1892-94) sia all’e- 
stero (Public Library di Boston, 1891-96); anche le 
singole tele, spesso di grandi dimensioni, privile- 
giano un linguaggio allegorico, e temi di carattere 
universale (Fanciulle in riva al mare*, 1879; Pove- 
ro pescatore, 1881, entrambi a Parigi, Mus. d'Or- 
say). La pittura di P. esercitò un notevole influsso 
sul nascente simbolismo, e fu guardata con inte- 
resse dai nabis. da F. Hodler e da Picasso 

Puy Jean (Roanne 1876-1960) pittore francese. 
Amico di A. Derain e H. Matisse, fu sensibile alla 
lezione di P. Gauguin e dei nabis. ma anche a 
quello di P. Cézanne, Pur avendo esposto con i 
fauves (Salon d'Automne, 1904), P. non è piena- 


Pierre Puvis de Chavannes 


«Povero pescatore» (1881): olio su tela, cm 155,5x192,5. 
Purigi. Musée d'Orsay. 


mente assimilabile a quel gruppo: nonostante una 
certa stilizzazione delle forme e alcune accensioni 
cromatiche, la sua pittura si sviluppa ancora, in- 
fatti, in un ambito naturalistico. Dipinse paesaggi 
(Paesaggio nobile, Rouen, Mus. des Beaux-Arts), 
ma soprattutto nudi, interni e nature morte (// pit- 
tore e la sua modella a Belle-Hle, 1905, Ginevra, 
Mod. Art Found O. Ghez; A /erro, 1923, Parigi, 
Mus. Nat. d'Art Mod.). 

Pynacker Adam (Schiedam 1620? - Amsterdam 
1673) pittore olandese. Paesaggista, attivo dappri- 
ma a Delft e quindi ad Amsterdam, non cercò 
ispirazione nella sua terra, ma nella tradizione 
classica del paesaggio italianizzante: Lago italiano 
(Amsterdam, Rijksmus.), Veduta fluviale (San 
Pietroburgo, Ermitage). Dalla metà degli anni 
Cinquanta, tuttavia, il suo stile cambiò per l'intro- 
duzione del tema della caccia e per una diversa 
morfologia dei paesaggi. con alberi massicci, ac- 
curatamente studiati nei dettagli rivelati dalla lu- 
ce,e vegetali a larghe foglie in primo piano, nitidi 
come nature morte (Paesaggio con cacciatori e ca- 
ni, 1665, Londra, Dulwich Picture Gall.). 

Pynas Jan (Haarlem 1583 ca - Amsterdam 1631 
ca) pittore olandese. Innestò sulla tradizione figu- 
rativa del suo paese influenze della pittura italiana 
contemporanea: da A. Elsheimer ai caravagge- 
schi O. Gentileschi e C. Saraceni (Crocifissione, 
L'Aia, Mauritshuis). Le sue opere furono apprez- 
zate e studiate dal giovane Rembrandt. 

Python o Pitone (metà del sec. iv a.C.) ceramista 
italiota. Gli si attribuiscono numerosissimi vasi 
non firmati, fra cui vasi fliacici (+ pestani, vasi) 


quadraturismo termine che designa la decora- 
zione pittorica caratterizzata da prospettive archi- 
tettoniche illusionistiche, nell’ambito della pittura 
da cavalletto ma soprattutto dell'affresco monu- 
mentale di pareti, volte, soffitti; genere pittorico 
autonomo in auge dalla seconda metà del sec. xvi 
alla metà del xv. Il termine q. derivava dalla 
prassi edilizia, secondo cui «tutto quello dove si 
adopera la squadra e le seste e che ha contorni, si 
chiama lavoro di quadro» (Vasari): quadratura 
era sinonimo di composizione architettonica e 
quadraturista era il pittore che rappresentava ar- 
chitetture. 
Le origini remote del q. coincidono con i più an- 
tichi tentativi di raffigurare elementi architetto- 
nici tridimensionali su superfici piane: in partico- 
lare con la pittura greca e romana. In epoca me- 
dievale, con rare eccezioni, la definizione della 
spazialità decadde, sino alla fine del sec. x 
quando la ripresa della tendenza naturalistica 
implicò una rinascita della raffigurazione delle 
membrature architettoniche: cornici delle storie 
affrescate o autonome espansioni dell’architettu- 
ra reale (Giotto e i giotteschi). Fondamentale fu 
la formulazione della prospettiva scientifica nel 
primo sec. xv, con il conseguente sviluppo dell’il- 
lusionismo, indirizzato in alcuni settori (per es. 
le tarsie) in senso eminentemente architettonico; 
centrale fu il ruolo di Urbino, capitale dell'illu- 
sionismo quattrocentesco, e di Milano dove, a 
contatto con Bramante, nacquero i primi trattati 
di quadratura, a opera di V. Foppa, Bramantino, 
B. Zenale, come testimonia G.P. Lomazzo. Si 
trattava ancora, comunque, di ambientazioni ar- 
chitettonico-prospettiche per scene narrative: 
per buona parte del sec. xvi lo sviluppo della 
quadratura ebbe ancora questo valore, per quan- 
to già si dipingessero, nella prima metà del seco- 
lo, spettacolari scenogratie murarie autonome 
uali. a Roma, quelle affrescate da B. Peruzzi 
Farnesina, Sala delle Prospettive o delle Colon- 
ne), da Giulio Romano a Mantova (Palazzo Te. 
Sala dei Cavalli), quelle di Villa Imperiale a Pe- 
saro. 
Il q. come genere si sviluppò in Veneto e in Emi- 
lia dalla seconda metà del sec. xvi, teorizzato da- 


gli architetti-trattatisti Serlio, Danti, Barbaro, 
Palladio, Vignola. Già nelle decorazioni del Sal- 
viati (G. Porta) e di Veronese l'architettura fica 
tendeva a giganteggiare; il fenomeno è ancor più 
evidente nei cicli decorativi delle ville venete, a 
opera di G.B. Zelotti, G.A. Fasolo, il Brusasorci 
P. Farinati, B. India, G.B. Maganza, B. Caliari, 
A. Aliense e altri, che espandevano artificial 
mente pareti e soffitti tramite membrature archi- 
tettoniche dipinte. La tradizione del q. veneto 
continuò nel sec. xvii (G.A. Fumiani), per trion- 
fare nel sec. xvi nell'ambito dei Tiepolo, con i 
quali collaborò G. Mengozzi Colonna, e con G.B. 
Crosato, pittore e scenografo. Caposcuola del q. 
emiliano fu il Dentone, attivo a Bologna e a Ro- 
ma, autore di fondali architettonici che altri ani- 
mavano con figure. maestro di A.M. Colonna e 
A. Mitelli; tra | suoi seguaci: A. Sighizzi, che in- 
trodusse il genere a Genova, G. Alboresi, G. Pa- 
derna, B. Bianchi, G.G. Monti; anche E. Haffner 
lavorò a Genova, mentre E. Aldrovandini diffuse 
il gusto emiliano a Dresda e a Vienna. Ma cam- 
pioni del q. emiliano, a cavallo tra il sec. xvit e il 
xvi, furono i Bibiena (Ferdinando e Francesco). 
celebri scenografi attivi in Italia e a Vienna, au- 
tori di decorazioni tanto complesse quanto rigo- 
rose dal punto di vista prospettico-illusionistico. 
In pieno sec. xvi lavoravano ancora gli emiliani 
V.M. Bigari, G. Orsoni, S. Orlandi e il Maurino 
A Roma il q. stentò ad attecchire, malgrado l'at- 
tività di T. Laureti e i fratelli Alberti (sec. xvi), A. 
Tassi e G. Lanfranco (primo sec. xvi). Fonda- 
mentale, oltre all'opera teorica di M. Zaccolini. 
fu l’attività di A. Pozzo, autore del clamoroso 
sfondamento prospettico della volta di Sant'I- 
gnazio; la sua lezione diede frutti a Vienna. dove 
risiedette dal 1703 animando la schiera dei qua- 
draturisti austriaci: J.M. Rottmayr, M. e B. 
Hohenberg, D. Gran, P. Troger, J.G. Platzer, 
F.A. Maulbertsch. A Napoli fu caposcuola V. 
Codazzi. frescante e pittore di quadri architetto- 
nici, imitato da N. Codazzi. F.M. Caselli. A. Gu- 
glielmelli. dal Moscatiello. In Toscana il q. fu teo- 
rizzato dagli architetti G. Parigi e B. Del Bianco. 
e adottato da J. Chiavistelli. dal Volterrano e da 
vari artisti settecenteschi: invece nel sec. xvui eb- 
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quadraturismo 
«Gloria del santo» (1691-94) di A. Pozzo: affresco sulla volta di Sant'Ignazio a Roma. 


be largo sviluppo a Torino (Palazzo Reale, Stupi- 
nigi). importato da pittori venuti da fuori, tra i 
quali il veneto Crosato e i modenesi G. Dalla 
Mano e G. Alberoni. Crosato fu maestro di B 
Galliari, celebre pittore e scenografo. Autori di 
quadrature furono attivi infine, tra Sci e Sette- 
cento. in Lombardia (G. Ghisolfi, G. Natali, D. e 
G. Mariani, i Grandi, F. Galliari) e in Liguria 
(G.A. e G.B. Carlone, D. Piola, G. De Ferrari). 
Alla metà del Settecento il q. era in declino, sia 
per il generale decadere dell'affresco, sia per 
esaurimento interno, essendo scaduto a pratica 
meccanica o virtuosistica: «Niun'arte si estese più 
presto, ma niuna più presto degenerò» (Lanzi). 
Dal suo tronco si dipartirono altri generi in auge: 
il paesaggio di rovine e il vedutismo, la scenogra- 
fia teatrale. 

quadrilobato si dice di elemento architettonico, 
per es. arco 0 finestra, con quattro lobi. 

Quadrio (secc. xvi-xvm) famiglia di architetti 
lombardi. Lavorarono tutti per la Fabbrica del 
Duomo di Milano: dal 1658 al 1679 ceroLamo (m 
1679): dal 1686 al 1723 GIOVANNI BATTISTA (1659- 
1723). figlio di Gerolamo: dal 1723 al 1742 anTo- 
NO, figlio di Giovanni Battista. Furono attivi in 
numerose altre imprese architettoniche di Milano 
e della regione 
Quadrio Giovanni Battista (Lugano, ? - Poznari 
15%) ca) architetto italiano. Fu attivo in Polonia, 
dove diffuse motivi dell’architettura italiana del 
rinascimento. Realizzò a Poznari numerosi edifici, 
tra i quali il Palazzo Municipale (1550-61) ca). 
quadriportico portico costruito su quattro lati di 
un cortile; in particolare, il portico appoggiato al- 
la f'acciata di basiliche paleocristiane e delimitante 
il + paradiso. 
Quadrone Giovanni Battista (Mondovì, Cuneo, 
1844 - Torino 18458) pittore italiano. Studiò al- 


l’Accademia Albertina di Torino e a Parigi. Si ac- 
costò, attraverso la pittura di M. Fortuny, a J-L.- 
E. Meissonier. Partito da soggetti neogotici, si 
specializzò in scene di caccia e in soggetti di gene- 
re (L'agguato, 1869, Torino, Gall. Civ. d'Arte 
Mod. Ritorno dalla caccia, 1892, Roma, Gall. 
Naz. d'Arte Mod.). 

Quaglio famiglia di pittori, scenografi, incisori e 
architetti italiani, provenienti da Laino in Val 
d'Intelvi e attivi nei secc. xvi-x1x. | vari membri 
della famiglia furono molto ricercati come fre- 
scanti, fra questi GiLIO Il (Laino, Como, 1668 - 
Laibach 1751) che fu particolarmente attivo in 
Friuli e decorò la Cattedrale di Laibach, e come 
scenografi: LORENZO ) (Laino, Como, 1730 - Mo- 
naco di Baviera 1804) succedette ai Bibiena al 
teatro di Mannheim e passò dal gusto tardoba- 
rocco a quello neoclassico: GIULIO 111 (Laino, Co- 
mo, 1764 - Monaco di Baviera 1801), suo nipote, 
collaborò con lui a Mannheim. Di anGELO | 
(Monaco di Baviera 1784-1815), attivo a Mona- 
co, si ricordano le scenografie per i drammi di 
Schiller. 

Quarenghi Giacomo Antonio Domenico (Rota 
d'Imagna, Bergamo, 1744 - San Pietroburgo 
1817) architetto e pittore italiano. Inizialmente 
apprendista pittore a Bergamo (con P.P. Raggi e 
P.V. Bonomini), nel 1763 fu a Roma alla scuola 
di R. Mengs e S. Pozzi e, qui. si accostò all'archi- 
tettura disegnando e rilevando gli edifici classici 
Fino al ‘71 viaggiò in Italia, studiando le opere 
del Bramante, di A. da Sangallo il Giovane. di A. 
Palladio e aggiornandosi nel frattempo sulle 
avanguardie straniere; C.-N. Ledoux, E.-L. Boul- 
lée. R. Adam. Nel °79 venne prescelto dal barone 
Grimm, ministro di Caterina 1 di Russia. guale 
architetto di corte. Stabilitosi a San Pietroburgo, 
Q. divenne uno dei maggiori artefici dell’im- 
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pronta neoclassica della città con la Banca dello 
Stato (1783-90), il Teatro dell'Ermitage (1783- 
87), ispirato al Teatro Olimpico di Vicenza, l'Ac- 
cademia delle Scienze (1783-89), l’Istituto 
Smol’nyi delle fanciulle nobili (iniziato da B.F. 
Rastrelli), i palazzi Berborodko (1780-90), Vitin- 
gov (1786) e Jusupov (1790-1800). Ma i suoi ca- 
polavori sono il Palazzo Inglese (1781-91, andato 
distrutto) di Peterhof (odierna Pedrodvored) e il 
Palazzo di Alessandro (1791-96) a Carskoe Selo 
(odierna Puskin), con il magnifico colonnato. La 
bellezza di questi edifici, sobriamente ornati, è 
dovuta al magistrale controllo delle proporzioni, 
di armoniosa, palladiana compostezza. A Mosca, 
Q. lavorò alla ricostruzione del palazzo di Cate- 
rina, alla realizzazione del ricovero dei pellegrini 
Sheremetev e al progetto di un grandioso palaz- 
20 privato. l’Ostankino (1791-98, in cotlaborazio- 
ne con M.F. Kazakov e I.P. Argunov), residenza 
del conte Sheremetev, con un teatro superba- 
mente adornatoe fantasiosi padiglioni italiani ed 
egizi. Della sua opera, Q. lasciò una summa nel 
volume Edifici costruiti a San Pietroburgo su pro- 
getti del cavalier Quarenghi e sotto la sua direzio- 
ne (1810). 

Quarini Mario Ludovico (Chieri, Torino, 1736 - 
Torino 1800 ca) architetto e incisore italiano. Se- 
guace e stretto collaboratore di B.A. Vittone (Pa- 
lazzo Comunale di Chieri; chiesa di San Benigno 
Canavese, 1770-71), si orientò nelle ultime opere 
verso il neoclassicismo (Cattedrale di Fossano, 
1779-91). Nel 1785-88 lavorò a Torino, a Palazzo 
Madama. 

Quaroni Ludovico (Roma 1911-87) architetto e 
urbanista italiano. Dopo una precoce adesione al 
razionalismo (concorso per l’auditorium di Ro- 
ma, 1935: piano regolatore di Aprilia, 1936), con 
il concorso per il Palazzo del Governo a Livorno 
(1936) e quello per il Palazzo dei Congressi e la 
piazza imperiale dell'’E42 a Roma (1937-38) 
pagò il suo tributo al monumentalismo voluto 
dal regime. Dopo la guerra partecipò al concorso 
per la nuova stazione Termini a Roma (1947). 
vincendolo con un progetto che resta fra i più si- 
gnificativi della nuova architettura italiana. Si 
inaugura così il periodo più fertile della sua atti- 
vità. Dopo la chiesa al quartiere Prenestino a 
Roma (1947) e la Cattedrale di Francavilla a Ma- 
re (1948), fu la volta dell'importante esperienza 
«neorealista» del quartiere Tiburtino a Roma 
(1950, in collaborazione). Allo stesso ambito sti- 
listico sono riconducibili il progetto urbanistico e 
la chiesa per il borgo La Martella a Matera 
(1951, con L. Agati, F. Gorio, P.M. Lugli. M. Va- 
lori). Degli anni successivi sono lavori urbanisti- 
ci (piani regolatori di Ivrea, 1952, Roma, 1954, 
Ravenna, 1956); del 1959 il concorso (con M. 
Boschetti, A. De Carlo, G. Esposito) per il quar- 
tiere cer Barene di San Giuliano a Mestre. Fra i 
lavori successivi si ricordano il piano regolatore 
generale di Tunisi (1960. in collaborazione), il 
concorso per il centro direzionale di Torino 
(1962, in collaborazione), il concorso per l’am- 
pliamento della Camera dei deputati (1964. in 
collaborazione). 


Quartararo Riccardo (Sciacca 1443 - Palermo 
1506) pittore italiano. Identificato con un «me- 
stre Riguart» segnalato nel 1472 a Valencia al se- 
guito del cardinale Rodrigo Borgia insieme ai pit- 
tori italiani F. Pagano e Paolo da San Leocadio, 
dal 1484 è documentato in Sicilia, dove dipinse 
una Madonna col Bambino e santi per la chiesa 
Madre di Castelbuono (1489). A Napoli nel 
1491-92 lasciò varie opere di cui si conserva solo 
un Redentore tra santi (Mus. di Capodimonte). 
Di ritorno in Sicilia, operò soprattutto a Palermo 
dove resta il nucleo più consistente di opere sue 
(gonfalone dei Santi Pietro e Paolo, Madonna e 
santi e Incoronazione della Vergine, tutti alla 
Gall. Regionale). Nella sua composita cultura ri- 
sulta fondamentale soprattutto l’esperienza va- 
lenzana che lo accostò da un lato alla pittura ispa- 
no-fiamminga di Rodrigo de Osona, dall’altro gli 
fece assimilare, attraverso Paolo da San Leoca- 
dio, un gusto di ascendenza vagamente ferrarese 
per il trattamento plastico e tormentato del pan- 
neggio. 

Quarti Eugenio (Villa d’Almé, Bergamo, 1867 - 
Milano 1929) ebanista e arredatore italiano. Fi- 
glio di un artigiano, iniziò l’attività presso C. Bu- 
gatti, con mobili di sapore esotico. Messosi in luce 
alle esposizioni di Torino del 1898 e di Parigi del 
1900, con arredi di grande raffinatezza per dise- 
gno e materiali (intarsi di metalli e madreperla), 
fu tra i maggiori rappresentanti del gusto liberty 
in Italia (arredi del Kursaal di San Pellegrino, 
1907; di Villa Carosio a Baveno, 1909), volgendo- 
si con uguale eleganza verso forme déco negli an- 
ni Venti (arredo del Bar Campari a Milano, 
1925). 

Quarton o Charonton, Enguerrand (Laon 1410 
ca - notizie fino al 1466) pittore francese. Fu atti- 
vo in Provenza (ad Aix. Arles e poi Avignone) a 
partire dal 1444. La componente fiamminga della 
sua formazione, avvenuta probabilmente nel- 
l'ambito di Barthélemy d'Eyck (il Maestro 
d’Aix), è avvertibile nel disegno gotico delle for- 
me; nel modellato e nei valori luministici appare 
tuttavia ben più incisiva l’esperienza meridionale 
e italiana. La Madonna della Misericordia (1452, 
Chantilly, Mus. Condé), eseguita in collaborazio- 
ne con P. Villate, ha infatti suggerito un riferi- 
mento a opere di Piero della Francesca. le cui 
suggestioni sono del resto rilevabili, assieme a ri- 
chiami a Domenico Veneziano. nell'atmosfera 
immobile e nel limpido cromatismo dell'/coro- 
nazione della Vergine per la certosa di Val de Be- 
nediction (1453-54, Mus. Municipale di Villeneu- 
ve-lès-Avignon): vastissima composizione artico- 
lata con rigorosa razionalità. dove elementi fran- 
cesi e fiamminghi appaiono rinnovati dalla luce 
chiara, meridiana. che definisce le forme. A Q. 
sono state inoltre attribuite la Pala Requin (Avi- 
gnone. Mus. du Petit Palais). databile al 1445-50, 
e la bellissima Pietà di Villeneuve (oggi al Lou- 
vre). il cui clima di intensa drammaticità confer- 
ma la funzione determinante della pittura italiana 
nella cultura provenzale del secondo Quattrocen- 
to. pur nell'ambito del persistente legame con 
moduli fiamminghi. 
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Quatremère de Quincy Antoine Chrysostome 
(Parigi 1755-1849) critico d’arte e uomo politico 
francese. Archeologo, intendente delle arti e dei 
monumenti pubblici (1816), fu sostenitore dell’i- 
deale classicista (Saggio sull'ideale, 1805) e amico 
di Canova, sul quale scrisse un saggio (1834). Il 
suo Dizionario d'architettura (1792-1825) è in li- 
nea col neoclassicismo accademico, mentre moti- 
vi romantici sono ravvisabili nel Saggio sulla natu- 
ra, il fine e i mezzi dell'imitazione nelle belle arti 
(1823), in cui attribuì al concetto d'imitazione un 
valore creativo. Fu inoltre autore di una Storia 
della vita e delle opere dei più celebri architetti 
(1830) 

Queirolo Francesco (Genova 1704- Napoli 1762) 
scultore italiano. Allievo del genovese B. Schiaffi- 
no. partecipò alla decorazione scultorea della 
Fontana di Trevi a Roma con una delle Stagioni 
della parte superiore (L'Autunno, 1732-35) e a 
quella della Cappella Sansevero dedicata a Santa 
Maria della Pietà a Napoli (dal 1752), eseguendo 
fra l'altro il virtuosistico gruppo del Disinganno. 
Quellin famiglia di scultori e pittori fiamminghi 
del sec. xvm. Il capostipite FRASMUS 1 (Liegi 1584 
ca - Anversa 1640) fu il padre del più famoso AR- 
TUuS 1 (Anversa 1609-68). uno dei più importanti 
scultori barocchi di Anversa. influenzato a Roma 
da A. Algardi e da F. Duquesnoy e. in seguito, da 
Rubens (Ercole e la Costanza, Anversa. Mus. 
Plantin: Madonna. Bruxelles. Cattedrale). Altri 
membri della famiglia si dedicarono alla scultura, 
alla pittura e all'incisione: tra questi. RASMUS ll 
(Anversa 160)7-78) fu soprattutto ritrattista, forte- 
mente influenzato da Rubens di cui fu allievo e 


Enguerrand Quarton 
«Incoronazione della 
Vergine» (1453-54): olio su 
tavola, cri 183 X220. 
Villencuve-fès-Avignon, 
Musée Municipale. 


collaboratore. Collaborò pure con D. Seghers e 
J.Ph. Van Thielen (Ragazzo coi cani, Anversa, 
Mus. Plantin; Adorazione dei pastori, Anversa, 
San Giacomo). Suo figlio JAN ERASMUS (Anversa 
1634 - Malines 1715). pittore di corte degli Asbur- 
go, unì all'ascendente rubensiano quello della pit- 
tura veneta del Cinquecento 

Querena Lattanzio (Clusone, Bergamo, 1768 - 
Venezia 1853) pittore e restauratore italiano. Do- 
po iniziali rapporti a Verona con S. della Rosa, la- 
vorò a Venezia con D. Maggiotto. Dipinse nume- 
rose tele di soggetto religioso (nelle chiese vene- 
ziane dei Santi Giovanni e Paolo, di San Bartolo- 
meo, di San Cassiano e dei Carmini). Ne! 1836 
eseguì il cartone del mosaico di Cristo in gloria e 
giudizio finale per la facciata di San Marco. 
Quesnel famiglia di pittori e disegnatori origina- 
ri della Scozia e attivi in Francia tra gli ultimi de- 
cenni del sec. xvi e i primi del xvi. PieRRE (m. Pa- 
rigi 1574) lavorò dapprima in Scozia alla corte di 
Giacomo v. poi a Parigi. dove si trasferì con i figli 
Frangois e Nicolas. rRANc@is (Edimburgo 1543 ca 
- Parigi 1619), il più famoso della famiglia, fu ri- 
trattista raffinato, operoso in Francia al servizio di 
Enrico ti e Enrico iv: il Ritratto di Mary Ann 
Waltham (1572. Althorp. Spencer Coll.) rivela la 
sua adesione al delicato cromatismo della ritratti- 
stica francese del secondo Cinquecento. NICOLAS 
(m. Parigi 1632) continuò la tradizione familiare 
ed è anche autore di una pianta di Parigi (1609) 
quibla nella moschea, la parete rivolia verso la 
Mecca 

Quinn Marc + vBA. 

Quinones Lee + graffiti art. 


Rabuzin Ivan + naif. 

racemo motivo ornamentale dipinto o scolpito a 
forma di grappolo con rami, tralci, foglie e fiori. 
Rackham Arthur (Lewisham, Londra, 1867 - 
Limpsfield, Surrey, 1939) illustratore inglese. Al- 
lievo alla Lambeth School of Art a Londra, esordì 
collaborando a diverse testate londinesi, tra cui il 
«Westminster Budget» e ottenne grande noto- 
rietà con l’illustrazione di classici per l’infanzia, a 
cominciare dalle Favole dei fratelli Grimm (1900). 
La sua formula grafica, nella linea dell’illustrazio- 
ne vittoriana. ha ereditato, sia nei disegni al tratto 
sia nelle tavole a colori con raffinati interventi al- 
l’acquerello, il repertorio simbolista e l’impagina- 
zione neomedievalista di W. Morris (Rip Van 
Winkle, 1905; Peter Pan nei giardini di Kensing- 
ton, 1906; Alice nel paese delle meraviglie, 1907), 
nonché le soluzioni compositive e il tratto sinteti- 
co neosettecentista e giapponista di A. Beardsley 
(fino alla ripresa delle silhouettes in Cenerentola, 
1919). 

Réderscheidt Anton + Raederscheidt, Anton. 
Radice Mario (Como 1898-1987) pittore italiano. 
Formatosi a contatto con l’ambiente postfuturi- 
sta, sviluppò la sua ricerca astratta più significati- 
va, caratterizzata da risvolti spiritualisti, negli anni 
Trenta, nell'ambito del gruppo degli astrattisti co- 
maschi e in stretto contatto con gli architetti G. 
Terragni e C. Cattaneo (decorazioni per la Casa 
dell’artista sul lago, Triennale del 1933, e per la 
Casa del Fascio di Como; progetto della Fontana 
della Carmnerlata a Como. 1934-36). Critico d’arte, 
futrai fondatori con M. Bontempelli detla rivista 
«Quadrante» (1933-36) e di «Valori primordiali» 
(1938). 

Radziwill Franz (Strohausen 1895 - Dangast. Bas- 
sa Sassonia, 1983) pittore tedesco. Studiò a Bre- 
ma (1911-14) all'Istituto superiore per l'edilizia e 
alla Scuola di arti e mestieri. Si dedicò alla pittura 
dopo la guerra; nel 1920 era a Berlino, membro 
della Freie Secession e della Novembergruppe. 
Dopo una fase di interessi letterari, riprese l’atti- 
vità di pittore nel 1924 arrivando, dopo una serie 
di nature morte. a una sorta di realismo magico, 
attraversato da una vena romantico-surrealista, 
che divenne il suo linguaggio più congeniale, vici- 


no ma non del tutto assimilabile alla Nuova Og- 
gettività: paesaggi cupi che alludono a sinistre 
presenze, città disabitate o in rovina. sorvolate da 
minacciosi aeroplani, interni con personaggi in- 
quietanti (Donna seduta, 1924, Diisseldorf. Stàdti- 
sche Gal.; Giornata di sciopero, 1931, Miinster, 
Landesmus.). 

Raeburn Henry (Stockbridge 1756 - Edimburgo 
1823) pittore scozzese. Abbandonò nel 1776 l’atti- 
vità di miniatore per dedicarsi al ritratto (George 
Chalmers, 1776, Dundermline, Town Council), 
iniziando così una brillante carriera che lo rese il 
più famoso tra i pittori scozzesi del tempo il più 
ricercato ritrattista dell’alta società di Edimbur- 
go. La sua opera, nella quale è rilevante l’influen- 
za di J. Reynolds, è caratterizzata da una viva sen- 
sibilità per gli effetti luministici e chiaroscurali (// 
reverendo Robert Walker, 1784; 11 colonnello A. 
Macdonnel, 1812; entrambi a Edimburgo, Nat. 
Gall. of Scotland). 

Raederscheidt Anton (Colonia 1892-1970) pit- 
tore tedesco. Studiò all'Accademia di Diisseldorf: 
dopo i primi interessi costruttivisti e puristi fu. tra 
i pittori della Nuova Oggettività, quello che più 
compiutamente espresse la tematica dello strania- 
mento dalla realtà. con immagini bloccate in at- 
mosfere magicamente sospese (Giocatrice di ten- 
nis, 1926, Monaco, Neue Pin.). Tra il 1935 e il °50 
visse a Parigi; gran parte della sua opera. caratte- 
rizzata. in una fase ulteriore. da un linguaggio non 
figurativo, è andata perduta, 

Raes famiglia di arazzieri fiamminghi attivi a 
Bruxelles nella prima metà del sec. xvil. Almeno 
tre di essi portarono il prenome san (Jan il Vec- 
chio. Jan il Giovane, Jan 111). che compare, in al- 
ternativa a quello di FRANS, su celebri serie da car- 
toni di P.P. Rubens. quali il Trionfo dell'Eucari- 
stia. la Storia di Decio Mure e di Costantino. 
raffaellesca + grottesca. 

Raffaélli Jean-Frangois (Parigi 1850-1924) pitto- 
re. disegnatore e incisore francese. Esordì nel 
1870 con paesaggi e scene «in costume»: i suoi 
modelli erano J.-L. Géròme. J.-B.-C. Corot e M. 
Fortuny. Dopo il 1876. pur non assimilandone lo 
stile. si avvicinò agli impressionisti. in particolare 
a E. Degas, e con essi espose al Salon des Indé- 
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pendanis del 1880. Dipinse soprattutto la bantieue 
parigina con la sua gente modesta secondo il po- 
pulismo naturalistico dell’epoca (Gli invitati in at- 
tesa della festa di nozze, Parigi, Petit Palais), af- 
frontando temi moderni quali l'alienazione della 
civiltà industriale. Fu noto anche come ritrattista 
di uomini politici (tra gli altri, G. Clemenceau nel 
dipinto La riunione elettorale, Versailles, Mus. du 
Chàteau). 

Raffaellino da Reggio R. Motta detto (Code- 
mondo, Reggio Emilia, 1550 - Roma 1578) pittore 
italiano. Educatosi presso L. Orsi, giunse a Roma 
nel 1572. entrando nell'orbita del manierismo 
eclettico degli Zuccari (Cristo davanti a Caifa, Ro- 
ma, Oratorio del Gonfalone; Martirio dei Santi 
Quattro Coronati, Roma, Santi Quattro Coronati, 
1578 ca). In seguito trovò una sua estrosa ed ele- 
gante sigla che si richiama al Parmigianino e con- 
corda col gusto internazionale, anche a seguito 
dei contatti avuti col fiammingo B. Spranger (7o- 
biolo, Roma, Gall. Borghese). 

Raffaellino del Colle (Colle, Borgo San Sepol- 
cro. Arezzo, 1495/1500 - Borgo San Sepolcro, 
Arezzo, 1566) pittore italiano. Collaboratore di 
Giulio Romano nelle Stanze Vaticane dell’Incen- 
dio di Borgo (1516-17) e di Costantino, fu in se- 
guito attivo fra Umbria, Marche (intervento nella 
decorazione della Villa Imperiale di Pesaro) e To- 
scana dapprima sotto l'influsso di Giulio Romano 
e Rosso Fiorentino (affreschi nell'Oratorio del 
Corpus Domini a Urbania), poi, nel corso del 
quarto decennio. nell’orbita di influenza del Va- 
sari, col quale collaborò a Firenze e a Napoli (af- 
freschi nel refettorio di Monteoliveto, 154()-42). 
Raffaellino del Garbo R. Carli detto (Firenze 
1466-1524) pittore italiano. Inizialmente seguace 
del Botticelli. fu tra i più fantasiosi interpreti del 
gusto di Filippino Lippi (Resurrezione, Firenze, 
Gall. dell'Acc.: Deposizione. Monaco, Alte Pin.: 
Sibille. Roma, Santa Maria sopra Minerva). Più 
tardi subì una sorta di involuzione arcaistica, ri- 
prendendo modi del Ghirlandaio: Madonna e 
santi (1500. Firenze, Uffizi), Pala Corsini (1502, 
San Francisco, De Young Mus.). 

Raffaello da Montelupo Raffaele Sinibaldi detto 
(Firenze 1504 - Orvieto 1566) scultore italiano. Fi- 
glio di Baccio da Montelupo e aiuto del Lorenzet- 
to a Roma (Cappella Chigi in Santa Maria del Po- 
polo), fu poi a Loreto col Sansovino ( Visitazione e 
Adorazione dei Magi, 1533. nella Santa Casa) e a 
Firenze con Michelangelo (San Damiano, 1534 
ca, Sagrestia Nuova di San Lorenzo). Passato a 
Roma, vi operò sia come scultore (Madonna, 
Profeta e Sibilla, nella tomba di Giulio n in San 
Pietro in Vincoli: Leone x per la tomba del papa 
in Santa Maria sopra Minerva), seguendo diretti- 
ve di Michelangelo. sia come architetto, attività, 
quest'ultima. svolta a partire dal 1543 (Castel 
Sant'Angelo. Duomo di Orvieto). 

Raffaello Sanzio (Urbino 1483 - Roma 1521) pit- 
tore e architetto italiano. Figlio del pittore Gio- 
vanni Santi — autore di una celebre Cronaca in ri- 
ma e capo di una fiorente bottega, attivo per la 
corte di Urbino e. come ritrattista. per quella di 
Mantova - ricevette la prima educazione artistica 
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nella bottega paterna, la cui attività proseguì, nel 
corso dell'ultimo decennio del secolo, anche dopo 
la morte di Giovanni (1494). Nel dicembre del 
1500 R. risultava «maestro», attivo da qualche 
tempoa Città di Castello (Stendardo della Trinità, 
ora nella locale Pin.), dove assunse, insieme con il 
più anziano Evangelista da Pian di Meleto (già 
collaboratore di G. Santi), l’incarico di dipingere 
la pala del beato Nicola da Tolentino per la chie- 
sa di Sant'Agostino (frammenti della pala, dan- 
neggiata nel 1789, sono ora nella Pin. Tosio-Mar- 
tinengo di Brescia, nel Mus. di Capodimonte a 
Napoli e al Louvre di Parigi). L'attività di R. a 
Città di Castello, iniziata subito dopo che L. Si- 
gnorelli (chiamato ad affrescare la Cappella di 
San Brizio nel Duomo di Orvieto)sene era allon- 
tanato, si prolungò fino al 1504, con importanti 
pale d'altare come la Crocifissione per la Cappel- 
la Gavari in San Domenico (1503: ora a Londra, 
Nat. Gall.) e lo Sposalizio della Vergine per la 
Cappella Albizzini in San Francesco (1504; ora a 
Milano, Brera). Nelle pale per Città di Castello, 
come in quella della Incoronazione della Vergine 
per la Cappella Oddi in San Francesco a Perugia 
(1502-04; ora nella Pin. Vaticana) e in tavole di 
minor formato — Madonna Solly (Berlino, Staatl. 
Mus.), San Sebastiano (Bergamo, Acc. Carrara), 
Madonna col Bambino (Pasadena, Norton Simon 
Mus.) - è agevole seguire il passaggio da un lin- 
guaggio figurativo in cui la componente perugi- 
nesca, anche se predominante, si amalgama a ele- 
menti di diversa provenienza (Melozzo e Signo- 
relli, in particolare), a una sempre più univoca e 
stringente «imitazione» dei modelli del Perugino, 
fino al loro deciso superamento in direzione di 
una chiarezza di ordine compositivo e di struttu- 
razione spaziale, di una «naturalità» di attitudini 
(sovente ristudiate dal vivo nei disegni preparato- 
ri), di una maggior sottigliezza e varietà lisiono- 
mica e psicologica, che rivelano da un lato la pre- 
sa di coscienza dell'eredità culturale «urbinate» 
(in particolare Piero della Francesca) e dall'altro i 
primi contatti con l'arte di Leonardo. 

Il campo delle esperienze del giovane artista an- 
dava intanto rapidamente ampliandosi attraverso 
contatti con Venezia, un primo probabile soggior- 
no a Roma (nel 1503) e la collaborazione con il 
Pinturicchio, cui R. fornì disegni e modelli per gli 
affreschi nella Libreria Piccolomini a Siena. Primi 
contatti con gli ambienti artistici fiorentini. in un 
momento di vivacissima ripresa, grazie all'impor- 
tanza delle commissioni pubbliche e private e alla 
contemporanea presenza di Leonardo e Miche- 
langelo. lo convinsero dell'opportunità di un sog- 
giorno nella città toscana «per imparare», come si 
legge nella lettera di presentazione scritta da Gio- 
vanna Feltria Della Rovere e indirizzata al gonl'a- 
loniere fiorentino Pier Soderini: lettera di cui l’ar- 
tista si munì all'inizio dell'ottobre del 1504. A par- 
tire da tale data, e per circa quattro anni. la sua at- 
tività si divise tra Firenze, Perugia (pala Ansidei, 
ora nella Nat. Gali. di Londra: affresco con la 7ri- 
nità e santi nella chiesa del monastero di San Se- 
vero) e Urbino. dove fece ritorno ripetutamente, 
mantenendo stretti legami con la corte dei Mon- 
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Raffaello Sanzio 
1 nm Giorgio e il drago» 
ca): olio su tavola, 
cm 31 X27. Parigi, Louvre. 
2 «Trionfo di Galatea» 
(1511 ca): affresco. 
cm 295x225. Roma. 
Farnesina. 
3 a/ncendio di Borgo» 
: affresco, l com 
70). Palazzi Vaticani. 
(1514 ca): 


5 «Baldesar Castiglione. 
(1515 ca): olio su tavola 
trasportato su tela, 

em 82x67. Parigi, Louvre. 
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tefeltro: San Giorgio e il drago e San Michele e il 
drago (Parigi. Louvre), San Giorgio e il drago e 
Madonna col Bambino detta «piccola Madonna 
Cowper» (Washington, Nat. Gall.). A tali prezio- 
se tavolette. di esecuzione minuziosa e raffinatis- 
sima, vanno accostate quelle ratfiguranti il Sogno 
del Cavaliere (Londra, Nat. Gall.) e le Tre Grazie 
(Chantilly, Mus. Condé), probabilmente in origi- 
ne parti di un «dittico» destinato ai Montefeltro o 
a un committente senese. Molti dei disegni come 
dei dipinti eseguiti da R. tra gli ultimi mesi del 
1504 e la fine del 1508 riflettono chiaramente con- 
tatti con artisti fiorentini e lo studio, condotto con 
prodigiosa capacità di assimilazione, di opere di 
maestri del Quattrocento, di Michelangelo (Tra- 
sporto di Cristo morto per Atalanta Baglioni, ora 
a Roma, Gall. Borghese) e soprattutto di Leonar- 
do. Modelli leonardeschi appaiono rielaborati, 
sempre con piena originalità e con una interpreta- 
zione che ne mette in risalto la naturalità delle at- 
titudini, delle movenze e dei rapporti fisici e psi- 
cologici tra i personaggi, nelle numerose «varia- 
zioni» sul tema della Madonna con il Bambino, 
talora accompagnati da san Giovannino o da altri 
santi - Madonna del Granduca (Firenze, Gall. Pa- 
latina di Palazzo Pitti), Madonna d'Orléans 
(Chantilly, Mus. Condé), Madonna del prato 
(Vienna, Kunsthistorisches Mus.), Madonna del 
cardellino (Firenze, Uffizi), Belle Jardinière (Pari 
gi. Louvre), Madonna Bridgewater (Edimburgo, 
Nat. Gall. of Scotland), Madonna Tempi e Sacra 
Famiglia Canigiani (Monaco, Alte Pin.), Madon- 
na Esterhazy (Budapest, Mus. di Belle Arti) — co- 
me nei ritratti; Agnolo Doni e Maddalena Strozzi, 
la cosiddetta Gravida (Firenze, Gall. Palatina di 
Palazzo Pitti). 

Alla fine del 1508, abbandonando incompiuta a 
Firenze la Madonna del baldacchino (Firenze, 
Gall. Palatina di Palazzo Pitti), R. si trasferì a Ro- 
ma, chiamato a prender parte, accanto ad altri ar- 
tisti provenienti da diversi centri (il Sodoma, il Pe- 
ruzzi. L. Lotto, il Bramantino, il Perugino), alla 
decorazione delle Stanze nei nuovi appartamenti 
di Giulio 1. Ben presto ottenne la responsabilità 
completa della Stanza detta «della Segnatura» (in 
realtà, in origine, la biblioteca privata del pontefi- 
ce), dipingendo nel soffitto, entro tondi, le perso- 
nificazioni della Teologia, della Filosofia, della 
Poesia e della Giurisprudenza, cui si collegano i 
grandi affreschi parietali: la Disputa del Sacra- 
mento, la Scuola di Atene, il Parnaso e le Virtù. 
(con le sottostanti raffigurazioni dell’istituzione 
del Diritto naturale e del Diritto canonico). L'a- 
stratto schema dottrinale si trasforma nell’elo- 
quente celebrazione dell'unità del Vero. del Bene 
e del Bello in immagini di straordinaria natura- 
lezza e grandiosità. strutturate secondo una rigo- 
rosa metrica di corrispondenze armoniche e di 
scansioni ritmiche, all’interno delle singole com- 
posizioni come tra le varie parti del ciclo. Prima 
ancora che fosse completata la decorazione della 
prima Stanza. nel 151] R. fu incaricato da Giulio 
n di affrescare sulle pareti della seconda (detta «di 
Eliodoro». ma avente in origine funzione di Ca- 
mera dell’ Udienza) quattro «istorie» derivate dal- 
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le Sacre Scritture (il Libro dei Maccabei e Atti de- 
gli Apostoli) o ispirate a eventi della storia dei pa- 
pi e della chiesa, ma simbolicamente in stretta re- 
lazione con i programmi politici del pontefice re- 
gnante e con i drammatici eventi contemporanei 
(la guerra con i francesi e il «conciliabolo» scisma- 
tico di Pisa). Di fronte al mutare delle funzioni e 
del significato delle immagini, R. abbandonò la 
classica misura e l’armonia degli affreschi della 
prima Stanza, elaborando un linguaggio figurati- 
vo di estrema energia e tensione, di volta in volta 
potentemente drammatico negli effetti scenogra- 
fici (Cacciara di Eliodoro dal Tempio), nei con- 
trasti luministici (Liberazione di san Pietro dal 
carcere), nella violenza dell’azione (Atula e Leone 
Magno), o di inedita ricchezza e sonorità nell’im- 
pianto cromatico (il Miracolo di Bolsena). Dopo 
la morte di Giulio n (1513) e inseguito alla elezio- 
ne di Leone x (ritratto nelle vesti del suo grande 
predecessore in Attila e Leone Magno), a partire 
dal 1514 le Stanze cessarono di essere il centro 
dell’attività di R. e l'esecuzione dei dipinti parie- 
tali della terza, che prese il nome dall’affresco raf- 
figurante l'/ncendio di Borgo (ancora in massima 
parte autografo), rimase affidata sempre più agli 
allievi, che tuttavia, almeno nell'/ncoronazione di 
Carlo Magno e nella Battaglia di Ostia, continua- 
rono a lavorare sotto il diretto controllo del mae- 
stro. Tra le opere contemporanee agli affreschi 
delle Stanze e a quelli eseguiti per Agostino Chigi 
(il Trionfo di Galatea nella loggia orientale della 
Farnesina e le Sibille nella Cappella Chigi in San- 
ta Maria della Pace), accanto a nuove superbe va- 
riazioni sul tema della Madonna con il Bambino- 
Madonna Aldobrandini (Londra, Nat. Gall.), Ma- 
donna d'Alba (Washington, Nat. Gall.), Madonna 
della seggiola (Firenze, Gall. Palatina di Palazzo 
Pitti), sono alcuni ritratti che appaiono potente- 
mente innovativi nel taglio come nella ricerca di 
un particolare rapporto illusionistico-spaziale con 
lo spettatore, negli effetti pittorici come nella resa 
del carattere individuale e della situazione emoti- 
va dei personaggi — Giulio 1 (Londra, Nat. Gall.), 
il Cardinale Inghirami (Firenze, Gall. Palatina di 
Palazzo Pitti), Baldesar Castiglione (Parigi, Lou- 
vre), La Velata (Firenze, Gall. Palatina di Palazzo 
Pitti) — e le pale d’altare — dalla Madonna di Foli- 
gno (Pin. Vaticana) alla Madonna Sistina (Dre- 
sda, Gemiildegal.) e alla Sansa Cecilia (Bologna, 
Pin. Naz.)—, nelle quali l'artista arriva a coniugare 
il massimo di illusionismo e di realismo «mimeti- 
co» con la più alta idealizzazione delle immagini. 
concepite come diretta «epil'ania» del sovrannatu- 
rale (Madonna Sistina) o come rappresentazione 
della contemplazione estatica (Santa Cecilia). AI 
tempo di Leone x. dopo la morte di Bramante 
(1514), benché l'attività di R. continuasse inten- 
sissima nel campo della pittura e si estendesse ad- 
dirittura ad altri campi, con invenzioni e progetti 
per scene teatrali o per opere di scultura (disegni 
per un monumento equestre a Francesco Gonza- 
ga), gli interessi dell'artista si concentrarono pre- 
valentemente sull'attività architettonica e sugli 
studi archeologici. Nominato Architetto della 
Fabbrica di San Pietro, R. sovrintese fino alla 


1015 


Raguzzini 


DIS TP _r—___——m———_—_—_r_—_———_—_———______———— es 


morte alla costruzione della nuova basilica, se- 
condo un progetto che modificava l'impianto di 
Bramante; ma la sua opera di architetto compren- 
de anche numerose altre imprese, tra cui inter- 
venti nei Palazzi Vaticani, la costruzione della 
Cappella funeraria di Agostino Chigi in Santa 
Maria del Popolo (terminata nel secolo successivo 
dal Bernini), l'edificazione o la ristrutturazione di 
palazzi, in particolare Palazzo Branconio dell’ A- 
quila (distrutto, ma di cui restano importanti testi- 
monianze, a cominciare dal disegno che ne ritrae 
la facciata, attribuito a G. Naldini) e i grandiosi, 
scenografici progetti per Villa Madama (solo in 
parte realizzati). Per l'attività di architetto di R. 
grande importanza ebbero gli studi sull’antichità, 
che gli fornirono una conoscenza assai più vasta, 
articolata e approfondita dell’arte romana e lo 
spinsero, tra l’altro, a sovrintendere a una tradu- 
zione di Vitruvio e a concepire l'audace progetto 
di rilevare la pianta di Roma antica. Tali studi non 
rimasero senza conseguenze neppure per la sua 
opera di pittore, dai cartoni con Storie dei santi 
Pietro e Paolo (sette superstiti a Londra, Victoria 
and Albert Mus.) per i dieci arazzi tessuti a 
Bruxelles e destinati alla Cappella Sistina (ora 
nella Pin. Vaticana), alle decorazioni delle Logge, 
della Loggetta e della Stufetta del cardinal Bib- 
biena (condotte con l'intervento di numerosi col- 
laboratori, tra i quali il Penni, Giulio Romano, 
Giovanni da Udine, Polidoro da Caravaggio, Pe- 
rino del Vaga). 

Se la partecipazione all'esecuzione da parte dei 
collaboratori è spesso consistente nei dipinti degli 
ultimi anni e se la originalissima decorazione del- 
la Sala di Costantino venne in massima parte con- 
dotta dopo la morte del maestro, al diretto inter- 
vento di R. si devono ancora eccezionali ritratti, 
come quello di Leone x tra due cardinali (Firenze, 
Uffizi) e l' Autoritratto con un amico (Parigi, Lou- 
vre); e, soprattutto, i recenti restauri hanno con- 
fermato la piena autografia della Trasfigurazione* 
(1518-20, Pin. Vaticana), dipinta per il cardinale 
Giulio de’ Medici in concorrenza con Sebastiano 
del Piombo che contemporaneamente (valendosi 
di disegni di Michelangelo) eseguiva la pala raffi- 
gurante la Resurrezione di Lazzaro (Londra, Nat. 
Gall.). Vista già dai contemporanei come una sor- 
ta di «summa» dell’arte ratf'aellesca, la Trasfigura- 
zione presenta in effetti, nella sua vasta. comples- 
sa e drammatica raffigurazione, l'ultimo sviluppo 
di motivi che affondano le radici fin nella prima 
attività dell'artista, dalla struttura compositiva a 
due «ordini» alla ripresa di modelli leonardeschi 
nei volti e nella gestualità dei personaggi, antici- 
pando d’altro lato esperienze che saranno proprie 
dell’arte del primo Seicento, dall’«ideale classico» 
dei Bolognesi al Caravaggio e a Rubens 

Raffet Denis-Auguste-Marie (Parigi 1804 - Ge- 
nova 1860) litografo e acquafortista francese. Do- 
po un inizio come decoratore di porcellane, fu al- 
lievo dei pittori N-T. Charlet e A.-J. Gros. Sog- 
getti preferiti delle sue litografie furono dappri- 
ma temi popolareschi, poi rivoluzionari o militari 
(Ritirata di Wuterloo, litogralia. Boston. Mus. of 
Fine Arts) e ricordi di viaggi. 


Ragghianti Carlo Ludovico (Lucca 1910) - Firen- 
ze 1987) critico e storico dell’arte italiano. In- 
fluenzato dal pensiero crociano (il suo primo stu- 
dio importante, / Carracci e la critica d'arte nell'età 
barocca, fu pubblicato sulla rivista di B. Croce 
«La Critica», nel 1933), ne fece la base della sua 
metodologia. La rivista «La Critica d’arte». da lui 
fondata con R. Longhi e R. Bianchi Bandinelli nel 
1935 (e ripresa poi nel dopoguerra). fu negli anni 
prebellici momento vivo e significativo del dibat- 
tito artistico. Tra i molti saggi di R. dedicati a pro- 
blemi di critica e metodologia si ricordano Profilo 
della critica d'arte in Italia (1948), L'arte e la criti- 
ca (1951), Diario critico (1957). R. si è occupato 
anche d’arte moderna (Mondrian e l’arte del xx 
secolo, 1962) e di cinema ( Cinema, arte figurativa, 
1952). 

Raggi Antonio (Vico Morcote, Canton Ticino, 
1624 - Roma 1686) scultore italiano. Studiò a Ro- 
ma presso A. Algardi e G.L. Bernini e intervenne 
in diverse imprese di quest’ultimo, come nella 
Fontana dei fiumi, per la quale eseguì il Danubio 
(1650-51). Lavorò prevalentemente a Roma, spe- 
cializzandosi nella decorazione a stucco (chiesa 
del Gesù). Il suo stile si distingue per l'eleganza 
nervosa del modellato e per l’empito barocco del- 
la composizione (Battesimo di Cristo, Roma, San 
Giovanni dei Fiorentini). 

raggismo movimento artistico russo sviluppatosi 
negli anni 1913-15. E stato descritto come orien- 
tamento realistico (con riferimento alla fase ini- 
ziale nella quale l'oggetto costituiva ancora un 
punto di partenza), astratto, concentrato e plasti- 
co; nel manifesto del 1913 viene definito «una sin- 
tesi di cubismo, futurismo e orfismo». Principali 
rappresentanti ne furono M. Larionov e N. 
Gonîarova, autori del manifesto, secondo i quali 
nella costruzione del quadro bisognava tener con- 
to, più che degli oggetti, delle irradiazioni che li 
connettevano reciprocamente e con l'occhio del- 
l'osservatore. Seguendo la tradizione del neoim- 
pressionismo, già ripresa dai futuristi, il r. inten- 
deva dar forma all’immateriale (l'atmosfera. la lu- 
ce, il movimento) evidenziando i meccanismi per- 
cettivi alla base del rapportotra l'occhio e le cose. 
Raguzzini Filippo (Napoli 1680 ca - Roma 1771) 
architetto italiano. Educato in ambiente napoleta- 
no a contatto con la tradizione di C. Fanzago. co- 
nobbe a Benevento (dove collaborava alla rico- 
struzione della città dopo il terremoto del 1702) il 
cardinale Orsini (poi Benedetto xui), che gli af- 
fidò a Roma numerosi incarichi. La sua ricerca, 
ancora incerta nelle prime opere romane (Cap- 
pella di San Domenico nella chiesa di Santa Ma- 
ria sopra Minerva: restauro di San Sisto Vecchio). 
si fa più attenta alla lezione di Pietro da Cortona e 
di F. Borromini nell'ospedale di San Gallicano 
(1724-26) e nella chiesa di Santa Maria della 
Quercia (1727-31) e giunge a maturità nella felice 
realizzazione della piazzetta di Sant'Ignazio 
(1726-28). dove il gusto scenografico della tradi- 
zione barocca viene piegato alle esigenze delta di- 
mensione ridotta. sfruttando sapientemente i] 
movimento ondulato delle superfici e la loro deli- 
cata decorazione. 
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Raibolini Francesco + Francia. 

Raimondi Marcantonio (Bologna 1482 ca - 1534 
ca) incisore italiano. Avviato alla pratica incisoria 
dal Francia, nel gusto di un segno raffinato, si de- 
dicò presto allo studio dei prestigiosi incisori nor- 
clici. Passato a Venezia, si accostò alla cultura 
giorgionesca e nordicizzante di G. Campagnola e 
forse già nel 1506, trasferì su rame xilografie della 
serie della Vita della Vergine di A. Diirer, incor- 
rendo nell'accusa di falso da parte dell’artista per 
aver mantenuto la sua sigla. A questo periodo ri- 
sale la celebre incisione nota come Sogno di Raf- 
faello. Dopo un soggiorno a Firenze (1508), verso 
il LS1L si stabilì a Roma, dove tenne una floridissi- 
ma scuola fino ai tragici eventi del 1527 (sacco di 
Roma), che lo costrinsero a fuggire, verosimil- 
mente a Bologna. La sua attività romana, che die- 
de risultati di altissimo valore nel magistrale uso 
del bulino con effetti modernamente pittorici 
(Strage degli Innocenti, Giudizio di Paride, Marti- 
rio di san Lorenzo), trasse spunto dai temi del- 
l’antichità classica e da Raffaello, col quale ebbe 
rapporti strettissimi e della cui opera divenne pre- 
sto il più grande divulgatore. Sue le incisioni della 
serie erotica dei Modi su disegni di Giulio Roma- 
no e commentata da sonetti di P. Aretino. 
Rainaldi Carlo (Roma 1611-91) architetto italia- 
no, Collaboratore del padre Girolamo (Palazzo 
Pamphili in piazza Navona), diede il meglio di sé 
dopo la morte del padre (1655), realizzando la 
chiesa di Santa Maria in Campitelli ( 1663-67), la 
facciata di Sant'Andrea della Valle (1661-65) e i 
progetti, di notevole valore urbanistico, per le 
due chiese gemelle di piazza del Popolo, iniziate 
nel 1662 e terminate con l’intervento di C. Fonta- 
na (1675). Queste e altre opere, tra cui i progetti 
per Sant'Agnese in Agone, la scenografica abside 
di Santa Maria Maggiore, la chiesa del Suffragio 
in via Giulia (1669-75), fanno di R. la figura do- 
minante nell’architettura romana della fine del 
secolo. 
Rainaldi Girolamo (Roma 1570-1655) architetto 
italiano. Formatosi nella cerchia di D. Fontana, 
collaboratore di Giacomo Della Porta, proseguì 
la tradizione manierista nell'ambiente barocco. 
Lavorò. oltre che in Emilia. prevalentemente a 
Roma, dove la sua attività è documentata da alta- 
ri e rifacimenti parziali di chiese e dal Palazzo 
Pamphili in piazza Navona (1650), sua opera prin- 
cipale. 

Rainaldo (attivo nel sec. x) architetto italiano. Il 
suo nome è ricordato in un’epigrafe sulla facciata 
della Cattedrale di Pisa: succedette inl'atti a Bu- 
scheto nella realizzazione del prospetto dell'edifi- 
cio e del prolungamento anteriore delle navate. 
Rainer Arnulf (Baden, Vienna, 1929) artista au- 
striaco. La precoce scoperta dell’espressionismo 
astratto è sfociata in una prima serie di composi- 
zioni automatiche realizzate ad occhi chiusi (Di- 
pini in cecità. 1951-54). Negli stessi anni ha avvia- 
to la serie delle Pizture ricoperte, ridipinture mo- 
nocrome di proprie (e talora altrui) tele. Nei primi 
anni Sessanta ha rielaborato pittoricamente in 
chiave espressionista-gestuale, sotto l’effetto di 
droghe allucinogene. alcuni autoritratti fotografi- 


ci avviando una ricerca sulla fisiognomica. Dal 
1962 al 1968 è stato tra i principali esponenti del 
— Wiener Aktionismus. Negli anni Settanta, la 
scoperta dello scultore settecentesco F.X. Messer- 
schmidt è all'origine di un ciclo pittorico ispirato 
alle maschere mortuarie (1977), proseguito con i 
lavori sui cadaveri, gli autoritratti di Van Gogh e 
Rembrandt, la monumentale serie di vedute di 
Hiroshima (1982). 
Rama Carol Olga, detta Carol R. (Torino 1918) 
pittrice italiana. Pienamente riconosciuta solo ne- 
gli anni Ottanta, è stata attiva fin dalla metà degli 
anni Trenta, accostandosi dapprima alla visiona- 
rietà del surrealismo, quindi a J. Dubuffet e all'art 
brut (/ pissoires, 1941), alle ricerche astrattiste del 
MAC nei primi anni Cinquanta e negli anni Sessan- 
ta-Settanta alla poetica dell'object trouvé, utiliz- 
zando di volta in volta tecniche delle diverse cor- 
renti per dar voce al proprio universo onirico. 
Dalle serie inaugurali Appassionata (1939-40, To- 
rino, Gall. Civ. d'Arte Mod.) e Parche sino alla 
produzione grafica degli anni Novanta (La mucca 
pazza, Gli idilli) passando per gli assemblaggi de- 
gli anni Settanta (Movimento e immobilità di Bir- 
nam, 1978, Torino, Gall. Civ. d'Arte Mod.), si è 
distinta per un'iconogralia provocatoria, sospesa 
fra trasgressione, eccentricità e autobiografismo e 
venata di un erotismo esplicito e giocoso. 
Rambelli Domenico (Faenza, Ravenna, 1886 - 
Roma 1972) scultore italiano. Formatosi come in- 
tagliatore in un’ebanisteria di Faenza, perfezionò 
la sua educazione artistica all'Accademia di Fi- 
renze, facendosi notare per le qualità di disegna- 
tore e scultore: già nel 1907 partecipò alla Bienna- 
le di Venezia con un Ritratto di Berti. La sua ma- 
niera si delineò intorno al 1910, caratterizzandosi 
per l'attenzione a modelli arcaici e una stilizzazio- 
ne espressionista accostabile alla contemporanea 
produzione di Arturo Martini. Dopo la guerra fu 
vicino alla sensibilità di Valori Plastici e soprattut- 
to al gruppo di Novecento, partecipando alla pri- 
ma esposizione del 1926. Di particolare rilevanza, 
oltre a sculture di destinazione privata (Myrria 
Ciarlantini, 1929, Milano, Gall. d'Arte Mod.), la 
realizzazione di monumenti pubblici — ai Caduti 
di Viareggio (1920-21), al Fante che dorme di Bri- 
sighella (1927). a Francesco Baracca di Lugo di 
Romagna (1930-36) - in cui la sintesi formale di 
origine secessionista conferisce alle figure un'im- 
mediata forza espressiva. Nel dopoguerra operò a 
Roma, diventando Accademico di San Luca nel 
1960. 
Ramdohr Friedrich Wilhelm Basil von (Dribbber 
1752 - Napoli 1822) diplomatico. pittore e scritto- 
re tedesco. Risiedette a Roma e, dal 1815, a Na- 
poli. In armonia con le dottrine neoclassiche, pro- 
pugnò l'imitazione della «bella natura». Della sua 
produzione di pittore si ricordano il Ritratto di ra- 
gazzo (1806), all'Accademia di Berlino: il Ritratto 
del principe Enrico e il Ritratto di J.W. Zschorn 
(pastello, 1791), nella raccolta dell'Università di 
dttingen 
Ramenghi Bartolomeo + Bagnacavallo. 
Rammellzee + graffiti art. 
Ramo di Paganello (notizie 1281-1320?) sculto- 
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Rastrelli 


ree architetto italiano. Dal 1288, dopo un viaggio 
a nord delle Alpi (forse nell'Île-de-France), fu at- 
tivo a Siena (facciata del Duomo) e nel Duomo di 
Orvieto (1293), per passare poi a Napoli al servi- 
zio degli Angiò (1314). Non gli si può attribuire 
con certezza alcuna opera, malgrado il tentativo 
di riferirgli manufatti di forte impronta transalpi- 
na (tomba di Philippe de Courtenay, Assisi, Basi- 
lica Inferiore di San Francesco). 
Ramos Mel (Sacramento, California, 1935) pit- 
tore statunitense. Esponente della pop art, ha at- 
tinto al repertorio del fumetto per la serie dei su- 
pereroi (Batman, Flash Gordon, Wonder Wo- 
man) e al linguaggio della pubblicità per le sue 
pin up da calendario dalla sensualità ammiccante, 
ironica e divertita parodia dell'immaginario eroti- 
co dell'americano medio. 
rampa in architettura si chiama così ogni serie 
ininterrotta di gradini di una scala o di una + cor- 
donata. 
rampante + arco. 
Ramsay Allan (Edimburgo 1713 - Dover 1784) 
pittore scozzese. Un soggiorno a Roma e a Napo- 
li (1736-38) lo mise a contatto con la tradizione 
italiana del ritratto aulico, che ebbe presente 
quando, stabilitosi a Londra (1739 ca), dipinse ri- 
tratti nella «maniera grande», con qualche anno 
di anticipo rispetto a J. Reynolds ( Norman Mac 
Leod, 1748, Skye, Scozia, coll. priv.). La sua vena 
migliore si manifesta in opere come il Ritratto del- 
la moglie (Edimburgo, Nat. Gall. of Scotland), 
dove la delicatezza di tocco e d'espressione s'ac- 
compagna alla raffinatezza della gamma cromati- 
ca. Nuovamente a Roma nel 1755, eseguì disegni 
e acquerelli di monumenti antichi e, a partire da- 
gli anni seguenti, abbandonò l’attività artistica per 
dedicarsi a studi archeologici. 
Ramsden Mel + Art & Language. 
Rancillac Bernard + Nouvelle Figuration. 
randa termine di origine gotica che indica, gene- 
ricamente, l'estremità, l'orlo di un elemento ar- 
chitettonico, spesso di forma circolare. 
Ranson Paul (Limoges 1864 - Parigi 1909) pitto- 
re francese. Formatosi a Parigi presso l’Ecole des 
Arts Décoratifs e poi all’Académie Julian, conob- 
be P. Sérusier, P. Bonnard, E. Vuillard e K.-X. 
Roussel, con i quali fondò il gruppo dei + nabis 
(1889). Nel suo studio, detto «Le Temple». avve- 
nivano le riunioni settimanali del gruppo ed ebbe 
anche sede un teatro per marionette, per il quale 
M. Denis e G. Lacombe scolpirono i personaggi e 
R. scrisse i testi (editi nel 1902 con il titolo L’AbbÉ 
Proul, teatrino per bambini grandi). Disegnò inol- 
tre cartoni per arazzi (Donne in bianco. 1894, Pa- 
rigi, Mus. d'Art Mod. de la Ville) e ceramiche, e 
fu illustratore di libri. 
Ranzoni Daniele (Intra 1843-89) pittore italiano. 
Studiò a Milano all'Accademia di Brera e quindi 
all'Accademia Albertina di Torino. Entrato nel 
gruppo degli scapigliati a seguito dell'amicizia con 
. Cremona e G. Grandi, si diede a ricerche vaga- 
mente spiritualistiche, allora venute di moda in 
tanta parte della cultura europea. Nel 1877-88 fua 
Londra. per interessamento dei principi Trou- 
betzkoy, suoi protettori, ma senza ottenere suc- 


cesso. Visse gli ultimi anni ammalato, in continui 
travagli psicologici, dipingendo poco. La sua pit- 
tura, che risente molto del Piccio e assai meno di 
Cremona (di lui forse più brillante, ma anche me- 
no intenso), dissolve la saldezza cromatica in sot- 
tili vibrazioni di colore. Attraverso effetti di luce 
morbida e fusa, R. costruisce immagini di pun- 
gente suggestività ( Veduta del lago Maggiore dal- 
la villa Troubetzkoy, 1871-72, Milano, Gall. d'Ar- 
te Mod.). Rappresentante di un esile filone ro- 
mantico che si innesta sulla compostezza formale 
del primo romanticismo hayeziano. R. non è da 
avvicinarsi all'’impressionismo, ma piuttosto alla 
Scuola di + Barbizon, al Millet disegnatore. Di 
particolare rilievo sono i suoi ritratti, soprattutto 
femminili, di penetrante adesione psicologica: La 
principessa di Saint-Léger (1886, Milano, Gall. 
d'Arte Mod.), Giovinetta in bianco (1886, Mila- 
no, Gall. d'Arte Mod.). 

Raphaél Mafai Antonietta (Kaunas, Lituania, 
1900 - Roma 1975) pittrice e scultrice italiana. A 
Londra dal 1907, fu allieva di J. Epstein; dopo un 
soggiorno a Parigi, nel 1923 si trasferì a Roma. 
Qui conobbe M. Mafai (di cui divenne la compa- 
gna) e Scipione, e con essi diede vita tra il 1928 e il 
°31 alla cosiddetta Scuola + romana. Caratteri di 
visionarietà sanguigna e di semplificazione forma- 
le in senso espressivnistico si associano nella sua 
pittura (Mura delle Terme di Caracalla, 1929, Ro- 
ma, Gall. Naz. d'Arte Mod.) a una nota di nd- 
veté, di imprevedibilità affettuosa e ironica alla 
Chagall (Mafai che disegna, 1928, Roma, Gall. 
Naz. d'Arte Mod.). 

Rapisardi Michele (Catania 1 822 - Firenze 1 886) 
pittore italiano. Trasferitosi a Roma (1843), dopo 
un primo apprendistato nella bottega paterna. la- 
vorò con G. Costa e vinse diversi premi all'Acca- 
demia di San Luca. Soggiornò a Firenze, Venezia 
e Parigi. A partire dal 1854 si stabilì definitiva- 
mente a Firenze. Attraverso l’attento studio della 
pittura rinascimentale, sviluppò unostile consono 
ai soggetti religiosi. storici e letterari allora in voga 
(Vattia far monaca e 1 Vespri siciliani, 1864, Cata- 
nia. Castel Ursino). 

Rastrelli Bartolomeo Carlo (Firenze 1675 ca - 
San Pietroburgo 1744) scultore e architetto italia- 
no. Dopo un'attività in Francia. passò nel 1716 al 
servizio della corte di San Pietroburgo. perla qua- 
le realizzò soprattutto ritratti di gusto barocco 
(busto di Pietro il Grande. San Pietroburgo. Er- 
mitage). Lavorò anche come scenografo e archi- 
tetto. 

Rastrelli Bartolomeo Francesco (Parigi 1700 - 
San Pietroburgo 1771) architetto italiano. Tra- 
scorsa l'infanzia in Francia. seguì sedicenne il pa- 
dre Bartolomeo Carlo a San Pietroburgo. dive- 
nendo architetto di corte nel 1736. Il periodo più 
intenso della sua attività fu il ventennio 1741-62. 
che lo vide assoluto protagonista del rinnovamen- 
to edilizio e urbanistico della città voluto dalla za- 
rina Elisabetta. Creò uno stile inconfondibile. che 
armonizza tipologie russe e occidentali. di ispira- 
zione rinascimentale e manieristica, con straordi- 
nari effetti decorativi accentuati anche dalla forte 
policromia degli esterni (Palazzo d'Estate di San 


rastremazione 
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Bartolomeo Francesco Rastrelli 
Il Palazzo d'Inverno (1753-62) a San Pietroburgo. 


Pietroburgo, 1740-44, distrutto; restauro e amplia- 
mento del Palazzo con giardino di Peterhof, 1747- 
52: Monastero di Smol’nyi, 1748 alazzo Stro- 
ganov a San Pietroburgo, 1750-54; ricostruzione 
del Palazzo Grande di Carskoe Selo, 1 752-56; Pa- 
lazzo d’Inverno di San Pietroburgo, 1732-36, di- 
strutto e ricostruito dallo stesso R., 1753-62). 
rastremazione progressiva diminuzione della se- 
zione del fusto di una + colonna con effetto di as- 
sottigliamento verso l'alto. 

Ratgeb Jòrg (Schwiibisch Gmiind, Wiirttemberg, 
148()/85 - Pforzheim, Wiirttemberg, 1526) pittore 
tedesco. Attivo tra Stoccarda e Francoforte, ven- 
ne giustiziato per aver preso parte alla rivolta dei 
contadini. Narratore fantasioso e allucinato, ela- 
borò un linguaggio innovativo sia sul piano for- 
male, sia su quello iconografico. Influenzato da 
M. Griinewald e da H. Baldung Grien, ma forse 
anche dalla contemporanea pittura veneta (Altare 
di santa Barbara nella Stadtkirche di Schwaigern, 
1510: altare di Herrenberg, 1518-19, Stoccarda, 
Staatsgal.: affreschi ridipinti nel Convento dei 
Carmelitani, Francoforte, 1514-18), rivela anche 
un'approfondita conoscenza della pittura fiam- 
minga 

Rauch Christian Daniel (Arolsen 1777 - Dresda 
1857) scultore tedesco. Dopo aver studiato a Ber- 
lino con J.G. Schadow, fu a Roma (1804-11) in 
rapporto con A. Canova e B. Thorvaldsen. Stabi- 
litosi dal 1811 a Berlino. ma continuando a sog- 
giornare frequentemente in Italia, in particolare a 
Roma e a Carrara. ricevette importanti commis- 
sioni e scolpì monumenti funerari, statue e busti 
di un classicismo misurato. non rinunciando tutta- 
via a una rappresentazione precisa e realistica dei 
dati naturali: tomba della regina Luisa (Mausoleo 
di Charlottenburg). statue per la Neue Wache di 
Schinkel a Berlino. monumento equestre a Fede- 
rico il Grande a Berlino in Unter den Linden 
(1839-51). Insieme a J.G. Schadow è considerato 
la maggiore personalità della scultura tedesca del 
tempo. 


Rauschenberg Robert (Port Arthur, Texas, 
1925) pittore statunitense e scultore. Formatosi 
all'Académie Julian di Parigi e al Black Mountain 
College, dove fu allievo di J. Albers, si stabilì a 
New York nel 1953 dedicandosi alla pittura e alla 
progettazione di scene e costumi per la compa- 
gnia di danza di M. Cunningham. Il suo neodadai- 
smo, che ha tra i suoi ascendenti la poetica del- 
objet trouvé di M. Duchamp e i Merzbild di K. 
Schwitters, ha fatto da tramite, negli anni Cin- 
quanta, tra l'espressionismo astratto e la pop art, 
della quale diventò uno dei maggiori esponenti 
Del 1954 sono i suoi primi combine paintings, in 
parte collages e in parte composizioni assemblate 
con materiali disparati e oggetti «trovati», per lo 
più prelevati dalla scena urbana quoti 
sili da cucina, bottiglie, radio, segnali stradali, 
specchi, animali impagliati) e inseriti in un conte- 
sto pittorico composito (sgocciolamenti, macchie 
di colore, strisce di tela, segni di matita) ma gene- 
ralmente riferibile ai modi dell'espressionismo 
astratto (Charlene, 1954, Amsterdam, Stedelijk 
Mus.: Lerro, 1955, New York, Mus. of Mod. Art; 
Odalisca, 1955-58, Colonia, Ludwig Mus.; Mono- 
gramma, 1955-59, Stoccolma, Moderna Mus.) 
Dal 1963, ai brani di pittura e agli oggetti hanno 
cominciato ad aggiungersi immagini serigrafiche 
derivate da fotografie di giornali e rotocalchi 
(Stop, 1963, Stoccarda, Staatsgal.). Nel 1964 R. ha 
ottenuto il gran premio per la pittura alla Bienna- 
le di Venezia. La produzione successiva (Scritture, 
1974; Brine, 1975) indica uno spostamento di inte- 
ressi dal valore comunicativo delle immagini al- 
l’accentuazione di puri stimoli visuali. 

Rava Carlo + Gruppo 7. 

Raverti Matteo (notizie 1389-1436) scultore e ar- 
chitetto italiano. E ricordato negli annali della 
Fabbrica del Duomo di Milano dal 1389 al 1409. 
Nel 1419 si trasferì a Venezia. dove lavorò fino al 
1436, collaborando fra l'altro alla decorazione 
delia Ca' d’Oro (1421-30). Nelle sue sculture 
(gruppo scultoreo con San Babila e i tre piccoli 
martiri, 1404, Milano, Duomo, su disegno di Pao- 
lino da Montorfano: Gigante e Angelo turiferario, 
Milano, Duomo, esterno) e nella decorazione del- 
l'ospedale della Misericordia e dei portali dei San- 
ti Giovanni e Paolo, oltre che nel San Cristoforo 
della Madonna dell'Orto a Venezia, diede una 
sensibile interpretazione dei modi tardogotici, 
puntando sull’espressionismo dei personaggi e sui 
vibranti chiaroscuri, legati alla cultura artistica 
borgognona. Gli sono stati attribuiti anche i grup- 
pi angolari di Palazzo Ducale a Venezia raffigu- 
ranti il Peccato dei progenitori e L'ebbrezza di 
Noè. 

Ravier Frangois-Auguste (Lione 1814 - Morestel 
1894) pittore francese. Studiò dal 1832 a Parigi 
nella cerchia degli artisti di Montmartre; ma pre- 
sto, deciso a lavorare direttamente sul paesaggio, 
prese a frequentare i pittori delta Scuola di + 
Barbizon. Nel 1840 soggiornò a Roma (// Tevere a 
Ostia, Il giardino di una villa romana, entrambi a 
Parigi, Louvre); in seguito lavorò tra Crémieu e 
Morestel, dando vita con L. Carrand e F. Vernay 
alla cosiddetta scuola paesaggistica lionese. R. eb- 
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be della natura un sentimento romantico. che si 
esprime spesso nel gioco di luci e ombre di pae- 
saggi al crepuscolo. Ammiratore di E. Delacroix, 
elaborò una pittura caratterizzata da impasti di 
colore densi, da evanescenze di luce e accensioni 
cromatiche improvvise ottenute da un gioco di 
pennello talvolta rinforzato con la spatola: Crepu- 
scolo (1845 ca, Ginevra, Mod. Art Foundation 
Oscar Ghez), Nuvole e Stagno con alberi (en- 
trambi a Parigi, Mus. d'Orsay). 

Ravy Jean (attivo fra il 1318/20 e il 1345) scultore 
e architetto francese. Successore di Pierre de Chel- 
les nella direzione dei lavori di Notre-Dame a Pa- 
rigi, partecipò alla costruzione delle cappelle e alla 
recinzione del coro, per la quale scolpì pannelli 
con scene della vita di Cristo, terminati poi dal ni- 
pote Jean le Boutellier. Per la prevalenza dell’ele- 
mento pittorico, esaltato dall'uso della policromia, 
essi costituiscono opere ormai autonome rispetto 
alla struttura nella quale sono collocate. 

Ray Charles + post human. 

Ray Man + Man Ray. 

Raymond Alexander (New Rochelle, New York, 
1909 - Westpost, Connecticut, 1956) disegnatore 
di fumetti statunitense. Formatosi come autore di 
fumetti con R. Westover e L. Young, nel 1933 
creò, con lo scrittore D. Moore, i personaggi di 
Flash Gordon, eroe di storie di fantascienza, e Jim 
della giungla, protagonista di avventure esotiche, 
e l’anno dopo, con D. Hammett, l' Agente segreto 
X-9. Elaborò gradualmente uno stile spettacolare, 
che lo rese uno dei disegnatori più influenti e di 
maggior successo nell’ambito della scuola verista 
del fumetto e nel campo della striscia avventuro- 
sa, abilissimo nella resa della mimica, dello scor- 
cio e del movimento. Dopo la parentesi bellica 
creò un altro personaggio di grande fortuna, il de- 
tective Rip Kirby. 

Raymond du Temple (m. 1405 ca) architetto 
francese. Attivo alla corte di Carlo v e Carlo vI, 
creò per il Louvre, oltre ai corpi di fabbrica, la ce- 
lebre scala esterna a chiocciola (oggi non più esi- 
stente), cui molto spesso si ispirò l'architettura del 
gotico flamboyant. Pure distrutta, insieme a gran 
parte dell’opera di R., è la chiesa dei Celestini 
(1367-70) a Parigi. Tra i numerosi edifici da lui co- 
struiti o progettati si ricordano il castello di Vin- 
cennes (1370-1400) e la relativa cappella, entram- 
bi indicativi di un nuovo gusto di corte ricco e raf- 
finato 

Raysse Martial + Nouveau Réalisme. 
razionalismo termine che in architettura designa 
comunemente la corrente di pensiero e di ricerca 
formatasi negli anni Venti del Novecento in Ger- 
mania. ll concetto di r. in architettura trova una 
prima applicazione storica nella cultura dell’illu- 
minismo, in coincidenza con i primi fenomeni di 
meccanizzazione e industrializzazione. E tuttavia 
necessario giungere al sec. xx e precisamente al 
primo dopoguerra per trovare una sua formula- 
zione univoca e programmatica. Nel 1919. apren- 
do a Weimar la scuola del + Bauhaus, W. Gro- 
pius pose come fondativo il rapporto fra progetta- 
zione architettonica e produzione industriale. Al 
rifiuto dell’arte come accumulo di valori storici si 
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accompagna la scelta di una rigorosa coerenza 
della forma ai modi dell’industria e alla società 
che questa esprime. Tale posizione, che trova so- 
stanzialmente uniti i maestri del r., Gropius, L. 
Mies van der Rohe e Le Corbusier, nasce da una 
concezione ottimistica: quella secondo cui l’indu- 
strializzazione, se «razionalmente» usata, affran- 
cherà i popoli dall’ingiustizia sociale, e l’architet- 
tura è uno degli ambiti e strumenti fondamentali 
per la realizzazione di tale processo. L'ideologia 
del r., che in realtà interpreta le necessità di svi- 
luppo del capitalismo, si identificò presto con l’ar- 
chitettura moderna e con la sua battaglia. La dif- 
fusione del r. in tutta Europa fu rapidissima, gra- 
zie anche a una serie di esposizioni e concorsi che 
svolsero la funzione di banco di prova e di occa- 
sione di confronto. Nel 1927 Mies van der Rohe 
organizzò a Stoccarda, per conto del + Deut- 
scher Werkbund, il quartiere sperimentale del 
Weissenhof, dove furono realizzate architetture, 
oltre che dello stesso Mies, di J.J. Oud, V. Bour- 
geois, A. Schneck, Le Corbusier, W. Gropius, L. 
Hilberseimer, B. Taut, H. Poelzig, R. Dòcker, Ra- 
ding, J. Frank, M. Stam, P. Behrens, H. Scharoun 
Nel 1930 Gropius, Bayer, Breuer e L. Moholy- 
Nagy allestirono a Parigi, al Grand Palais, il setto- 
re riservato alla produzione del Werkbund; sem- 
pre a Parigi, Le Corbusier allestì diverse mostre 
(la prima nel 1925, con il padiglione dell’«Esprit 
Nouveau») per illustrare le proprie proposte ur- 
banistiche. Nel 1922 il concorso per la nuova sede 
del «Chicago Tribune» aveva offerto a Gropius, 
A. Meyer, Taut, Scharoun e altri l'occasione per 
elaborare progetti aderenti alle nuove teorizza- 
zioni; nel 1927 una nuova occasione venne dal 
concorso per la sede della Società delle Nazioni a 
Ginevra: la cavillosa esclusione del progetto di Le 
Corbusier si risolse in una clamorosa propaganda 
del r. Analoga eco ebbe la vittoria dell’accademi- 
co B. Jofan al concorso per il Palazzo dei Soviet a 
Mosca nel 1931, cui parteciparono senza successo 
Gropius, Mendelsohn, Le Corbusier e Poelzig. Il 
«verbo» del. trovò anche un proprio organo uffi- 
ciale con il primo Congresso internazionale di ar- 
chitettura moderna (ciam), svoltosi in Svizzera nel 
1928, con un ordine del giorno redatto da Le Cor- 
busier e articolato sui seguenti punti: la tecnica 
moderna e le sue conseguenze; la standardizza- 
zione; l'economia; l'educazione della gioventù; 
l'architettura e lo stato. 

Nato, nella ricerca dei maestri del Movimento 
moderno. come metodologia capace di opporsi 
con la forza della ragione all'inerzia degli stili sto- 
rici, il r. si trasformò ben presto nel linguaggio ar- 
chitettonico proprio dell'evoluzione capitalistica. 
E così come il capitalismo tendeva sempre più a 
strutturarsi secondo dimensioni e livelli sovrana- 
zionali. anche il r. assunse progressivamente e ra- 
pidamente una diffusione e una fisionomia inter- 
nazionali. In Germania, patria del Werkbund. del 
Bauhaus, di Gropius, di Mies van der Rohe. di 
Mendelsohn. aderirono al r. molti artisti di prece- 
dente formazione. come B. Taut, e molti architet- 
ti più giovani come M. Taut. L. Hilberseimer. E. 
May. H. Scharoun ecc. Direttamente legato a 
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quello del r. tedesco è lo sviluppo del r. in Au- 
stria. Cecoslovacchia. Polonia e Ungheria, dove 
tuttavia i suoi principi vennero interpretati in sen- 
so più stilistico che metodologico. In Svizzera il r. 
entrò direitamente nella scuola attraverso K. Mo- 
ser, professore al Politecnico di Zurigo, e trovò 
un notevole impulso, sul piano tecnologico, nel- 
l’opera di R. Maillart. In Francia, oltre a Le Cor- 
busier e ai numerosi giovani che si formarono nel 
suo studio, sono da ricordare R. Mallet-Stevens e 
A. Lurgat. In Olanda, dove il Movimento moder- 
no aveva già una notevole tradizione, il r. trovò in 
J.J. Oud il suo rappresentante più rigoroso e nel- 
l'opera di C. Van Eesteren, promotore del piano 
di Amsterdam, il primo importante esempio di 
applicazione urbanistica. In Inghilterra furono gli 
architetti fuggiti dalla Germania all'avvento del 
nazismo che, associandosi a gruppi di giovani, die- 
dero l’avvio alla nuova produzione architettonica. 
In Unione Sovietica, la sass (Sezione degli archi- 
tetti delle costruzioni socialiste) raggruppò intor- 
no all'eredità costruttivista, in collegamento con il 
r.. V. Vesnin, L.A. Golosov, K.S. Mel’nikov, M.J 
Ginzburg e altri. In Italia, la metodologia del r. fu 
programmaticamente assunta dal Gruppo 7 (L. 
Figini, G. Frette, S. Larco, A. Libera, à Pollini, 
C.E. Rava, G. Terragni); la fondazione del MIAR 
(Movimento italiano per l’architettura razionale) 
sollecitò l'adesione di numerose altre personalità, 
fra cui ricordiamo G. Pagano, G. Michelucci, F. 
Albini, I. Gardella, il gruppo 88rk (Banfi, Bel- 
giojoso. Peressutti, Rogers), il critico e teorico E. 
Persico. Negli anni precedenti la seconda guerra 
mondiale, osteggiato dal nazismo in Germania, 
dal fascismo in Italia. dalla restaurazione burocra- 
tico-monumentalistica nell’Unione Sovietica, il r. 
raggiunse in compenso, attraverso l’opera e l’e- 
sempio degli architetti emigrati, gli Stati Uniti. Ma 
con la seconda guerra mondiale si può considera- 
re ormai chiusa la sua fase propositiva, sia a livel- 
lo metodologico sia a livello linguistico; e sarà, or- 
mai, soltanto come uno «stile», come una formula 
non di rado ripetitiva e stanca, che il r. conoscerà, 
dopo la fine del conflitto, una larghissima diffu- 
sione nell'edilizia di tutto il mondo. 

Re Vincenzo dal (Parma. ? - Napoli 1762) sceno- 
grafo e quadraturista italiano. Insieme al suo 
maestro e concittadino P. Righini, al quale succe- 
dette al Teatro San Carlo, portò è! suo massimo 
splendore la scenografia barocca a Napoli. Famo- 
so come creatore di apparati per feste. realizzò 
anche decorazioni murali (scalone della reggia di 
Portici) 

Read Herbert (Muscoates Grange. Kirbymoorsi- 
de. Yorkshire. 1893 - Malton, Yorkshire, 1968) 
critico e scrittore d’arte inglese. Conservatore al 
Victoria and Albert Mus.. docente a Edimburgo 
(1931-32), dal 1933 al ‘39 fu direttore del «Bur- 
lingion Magazine». A partire dalla traduzione in 
inglese (1927) del saggio di W. Worringer. Pro- 
blemi formali del gotico, è stato la principale figu- 
ra di riferimento per il modernismo e l'astratti- 
smo inglesi. manilestando forti interessi per il ruo- 
lo del subconscio nella creazione artistica e per il 
rapporto tra arte e società. Fra le opere pubblica- 


te, gli studi // signi ficaro dell'arte (1931), L'arte og- 
gi (1933), Arte e società (1937), Educare con l'arte 
(1958) Icona e idea (1955), L'arte della scultura 
(1956), Arre e alienazione: il ruolo dell'artista nella 
società (1967), e numerosi saggi su singoli artisti 
(P. Nash, P. Klee, B. Nicholson, N. Gabo e A. 
Pevsner, B. Hepworth, L. Chadwick, H. Moore). 
ready-made (ingl., letteramente «pronto-fatto») 
termine coniato da M. Duchamp per la scultura 
costituita da una ruota di bicicletta montata su 
uno sgabello da cucina (1913) e passato dal 1915 a 
indicare in genere i suoi lavori realizzati con og- 
getti comuni isolati dal contesto originario e ri- 
proposti come opere d’arte spesso con titoli sug- 
gestivi o enigmatici. Duchamp distingueva per al- 
tro tra r.-m. «puri», ovvero oggetti comuni ripro- 
posti tali e quali senza alcuna modifica, e r.-m. 
«aiutati» 0 «modificati», ovvero manipolati dal- 
l’artista. A differenza deli’objer trouvé, scelto an- 
che in base alle sue capacità evocative e alla sua 
risonanza emotiva, il r.-m. è privo di intrinseche 
caratteristiche estetiche e risponde essenzialmen- 
te a requisiti di economia presupponendo nell’ar- 
tista una totale indifferenza estetica. Storicamente 
la fortuna del r.-m. è legata al principio del reim- 
piego oggettuale postulato dalle estetiche dei 
«nuovi realismi», dal neodada alla pop art. 
Realfonzo Tommaso, detto Masillo (Napoli 1677 
ca - m. dopo il 1743) pittore italiano. Dopo un ini- 
zio come autore di nature morte di fiori sull’e- 
sempio del Belvedere, si perfezionò in quadri di 
cacciagione e di «robe da mangiare»; nacquero 
così le Nature morte di Milano (1731, coll. priv.), 
di Firenze (1737, Coll. Longhi) ecc., dove le sem- 
plici vivande e i rustici arredi sembrano dichiarare 
un impegno di verità quasi caravaggesco. 
realismo termine con il quale genericamente si 
suole designare ogni indirizzo stilistico che perse- 
gua la più stretta aderenza della forma artistica 
agli aspetti del reale. Si parla di r. a proposito dei 
ritratti realizzati dagli scultori romani dell’età im- 
periale, per la forte plasticità e la verosimiglianza 
psicologica; ma anche, per es., per le figure di Wi- 
ligelmo e dell’ Antelami si sottolinea lo sforzo rea- 
listico e la concretezza della fantasia religiosa me- 
dievale: ancora r. si definisce la minuziosa resa dei 
dettagli propria della tradizione fiamminga e 
olandese o certi aspetti della pittura del Caravag- 
gio. E però evidente che in tutti questi casi — e in 
tanti altri che si potrebbero citare — ci si serve del- 
la formula «realismo» come di un riferimento di 
comodo. Di r. si cominciò a parlare con specifico 
rilievo solo dalla metà dell'Ottocento, dopo la po- 
lemica di Ch. Baudelaire contro il sentimentali- 
smo tardoromantico della pittura alla moda e il 
suo appello agli artisti a «essere del proprio tem- 
po». Con G Courbet approdarono nel repertorio 
della grande arte motivi direttamente derivati dal- 
la realtò contemporanea, che egli presentò nel 
1855 nel Pavillon du réalisme, dove esponeva qua- 
dri di grande formato. dunque «da museo», con 
scene di vita contemporanea e gente umile: spac- 
capietre. contadini al ritorno dalla fiera o durante 
un l'unerale. pompieri chiamati a spegnere un in- 
cendio. lottatori, sé stesso nello studio. Neile in- 
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tenzioni di Courbet, però, tali rappresentazioni 
erano «realiste» non tanto perché imitavano le ap- 
parenze della realtà o mostravano scene contem- 
poranee chiaramente riconoscibili, ma perché co- 
municavano idee - oggi non facilmente decodifi- 
cabili — sulla realtà del suo tempo e lanciavano 
messaggi politici, rappresentando per immagini un 
modo di pensare, un’ideologia, nella prospettiva 
di poter concretamente incidere sulla realtà stessa. 
Nell’età contemporanea, caratterizzata dalla gran- 
de diff'usione di forme artistiche astratte, aniconi- 
che, il termine r. continua a essere usato, generica- 
mente e comunemente, per indicare opere d’arte 
che rappresentano oggetti e figure in maniera più 
o meno corrispondente alle loro apparenze. Ma 
sulla scorta del modello di Courbet, cui va ricon- 
dotto l’effettivo senso moderno del termine, par- 
rebbe opportuno collegare all'idea di r. anche 
quelle tendenze artistiche che, indipendentemente 
da stili e linguaggi, sono accomunate da un’analo- 
ga concezione dell’opera d’arte come strumento 
di intervento sul mondo reale, per lo più in funzio- 
ne di una sua trasformazione, con la trasmissione 
di messaggi e idee attraverso le forme. 

Guardando ai modelli offerti dalla pittura di 
Courbet incentrata sulla rappresentazione degli 
umili e degli sfruttati (Gli spaccapietre, 1849, già a 
Dresda, distrutto) - con intenzioni critiche nei 
confronti della società del proprio tempo o sem- 
plicemente di riconoscimento della dignità di 
nuove classi emergenti — nell’ultimo quarto del 
sec. xIx si è affermato il realismo cosiddetto «so- 
ciale», sorta di corrispettivo del naturalismo lette- 
rario. Ne sono stati notevoli interpreti, fino ai pri- 
mi anni del Novecento, i francesi che decoravano 
uffici pubblici delle loro città (per es. E. Blanchon 
ed E. Gervex); ibelgi C. Meunier e un po' più tar- 
di E. Laermans; gli italiani V. Vela, A. D’Orsi, T. 
Patini, A. Morbelli, A. Pusterla, G. Sottocornola, 
P. Nomellini e G. Pellizza da Volpedo, pur nella 
diversità dei loro modi stilistici, tra naturalismo e 
divisionismo; il tedesco M. Liebermann. Ma ele- 
menti del progetto di Courbet parrebbero soprat- 
tutto trovarsi, a cavallo tra Otto e Novecento, in 
ambito divisionista italiano e francese (E. Longo- 
ni, M. Luce), secessionista berlinese (H. Balu- 
schek, K. Kollwitz) e nel newyorkese Gruppo de- 
gli Otto; quindi, negli anni tra le due guerre, nel 
— muralismo messicano e, in parte, degli Stati 
Uniti, nella produzione artistica tedesca, berlinese 
in modo particolare (@. Dix e G. Grosz. in primo 
luogo). che riusciva a coniugare esemplarmente 
un programma realista con una ricerca di linguag- 
gio e di modi radicalmente innovativa, nei «reali- 
sti sociali» americani (Ph. Evergood, i fratelli 
Soyer, L. Guglielmi, W. Gropper. J. Lawrence, J. 
Levine, B. Shahn) e negli artisti che in Francia, 
nella seconda metà degli anni Trenta, partecipa- 
rono alla «querelle du réalisme» (F. Léger, A. 
Lhote, M. Gromaire, F. Gruber e altri), senza di- 
menticare l'importanza avuta in tale ambito da 
un’opera come Guernica di P. Picasso. 

In tale contesto, nell'Unione Sovietica degli anni 
Trenta si sviluppò anche il r. cosiddetto «sociali- 
sta» che, trasformando il r. in uno stile ufficiale e 


celebrativo, finì per fargli perdere la sua originaria 
vitalità. Oltre che in Unione Sovietica, il r. sociali- 
sta ebbe una particolare fortuna. nel secondo do- 
poguerra, negli altri paesi del blocco comunista 
nonché in Francia (A. Fougeron) e in Italia (R. 
Guttuso, A. Pizzinato, G. Zigaina) fino alla metà 
degli anni Cinquanta. Si trattava di un'arte dichia- 
ratamente politica e condizionata dalla trasmis- 
sione di messaggi ma talvolta tutt'altro che inno- 
vativa nel linguaggio, com'era invece stata, a suo 
tempo, la pittura di Courbet. 

Nel secondo dopoguerra, più che in gruppi e mo- 
vimenti che hanno ripreso il termine stesso di r. 
(Nouveau Réalisme, iperrealismo), elementi ri- 
conducibili al modello courbettiano si possono si- 
gnificativamente rintracciare nel realismo «criti- 
co» di artisti operanti nella Repubblica Federale 
Tedesca a partire dagli anni Sessanta, intrecciato 
a stilemi pop che hanno caratterizzato la maniera 
anche di gruppi e singoli artisti spagnoli (Equipo 
Cronica, E. Arroyo, R. Canogar, J. Genovés) e 
italiani (P. Baratella, G. Spadari); inoltre, negli ul- 
timi decenni del secolo, nella produzione artistica 
di paesi o contesti, dal Sudafrica (W. Kentridge) 
alla Scozia (K. Currie), ancora lontani, o solo in 
parte toccati, dai modelli dominanti. 

realismo esistenziale tendenza artistica svilup- 
patasi nel contesto italiano tra la metà degli anni 
Cinquanta e i primi anni Sessanta del Novecento 
a opera di artisti per lo più gravitanti intorno a 
Milano. Pittori come G. Banchieri. M. Ceretti. L. 
Cremonini, G. Ferroni, G. Guerreschi, B. Roma- 
gnoni, A. Sughi, T. Vaglieri, R. Vespignani e scul- 
tori come F. Bodini e A. Perez contaminavano la 
matrice realista, sulla quale si erano formati, con 
suggestioni formali (e informali) derivate sia dalla 
figurazione violentemente espressiva, incentrata 
sul tema della condizione umana. di F. Bacon. sia 
dall'ambiente parigino dell’immediato dopoguer- 
ra, dove l'opera di J. Dubuffet, J. Fautrier, A. 
Giacometti, F. Gruber, H. Michaux, G. Richier e 
Wols era stata fortemente segnata dalla cultura 
esistenzialista. 

realismo magico tendenza artistica del Nove- 
cento. L'espressione compare nel 1925 nel titolo 
del saggio Postespressionismo-Realismo magico. 
Problemi della nuova pittura curo pea dello storico 
dell’arte tedesco F. Roh. Tale definizione può es- 
sere intesa come precisazione del concetto di po- 
stespressionismo, che più generalmente compren- 
deva le tendenze al ritorno a una figurazione 
d’impianto tradizionale sviluppatesi a partire dal 
1918-19 in opposizione alle esperienze d’avap 
guardia di matrice espressionista. In tale quasfte 
complessivo, Roh riconduceva al r.m. solo Je 


marcati taluni caratteri e quali 
rismo, staticità. silenzio, analiticità. 

parente distacco esecutivo. oggetti 
tisti documentati dal lavoro di 
li alla sua idea di r.m. si poss 
schi H.M. Davringhausen_4W 
A. Raederscheidt. G. Sy] chrimpf e gli 
, dopo un ven- 
tennio circa di diffusione irffBrnazionale di tale 
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tendenza, lo scrittore italiano M. Bontempelli co- 
sì riassumeva gli aspetti del r.m. nel suo libro 
L'avventura novecentista: «Precisione realistica di 
contorni, solidità di materia ben poggiata sul suo- 
lo; e intorno come un'atmosfera di magia che fac- 
cia sentire, traverso un'inquietudine intensa, qua- 
si un'altra dimensione in cui la vita nostra si 
proietta». Nell'Italia degli anni Venti e Trenta è a 
tali caratteri riconducibile, in foto 0 per certi suoi 
aspetti. l’opera di C. Carrà, F, Casorati, G. de Chi- 
rico, A. Donghi, F. Ferrazzi, G. Morandi, N. Scar- 
pa (noto come Cagnaccio di San Pietro), V. Guidi 
e dello scultore A. Martini. 

realismo sociale -» realismo. 

Réau Louis (Poitiers 1881 - Parigi 1961) storico 
dell'arte francese. Direttore dell'Istituto francese 
di San Pietroburgo (1911-13) e dell'omonima isti- 
tuzione a Vienna, insegnò all'Università di Parigi 
dal 1938 al 1951. Studioso dagli interessi enciclo- 
pedici, curò repertori sull'iconogralia cristiana 
(/conografia dell'arte cristiana, 1955-59, 3 voll.) e 
sulla terminologia storico artistica (Dizionario il- 
lustrato dei termini d'arte e di archeologia, 1930). 
Si occupò anche delle «distruzioni» di opere d'ar- 
te (/ monumenti distrutti dell'arte francese. Storia 
del vandalismo in Francia, 1959, 2 voll.). 

Rebel Art Centre gruppo artistico inglese. Fu 
fondato nel 1914 da W. Lewis (insieme a C. Ne- 
vinson, il poeta E. Pounde altri artisti) come rivo- 
luzionario atelier collettivo contrapposto agli + 
Omega Workshops, i cui sviluppi apparivano 
troppo educati, con il progetto di raccogliere l'ala 
più intransigente dell'avanguardia inglese. Si 
sciolse però in breve tempo a causa delle forti ten- 
sioni interne. 

Recalcati Antonio + Nouvelle Figuration. 
Recco Giacomo (Napoli 1603 - m. prima del 
1653) pittore italiano. Appartenente al «primo 
tempo» della natura morta napoletana, fu celebre 
pittore di fiori, ancora sensibile al gusto manieri- 
stico e ai precedenti fiamminghi (Fiori, 1626, Pari- 
gi, Coll. Rivet) 

Recco Giovan Battista (Napoli 1615? - 1660?) 
pittore italiano. Il problema riguardante questa 
innovatrice figura della pittura di genere è ancora 
aperto. a livello sia cronologico che attribuzioni- 
stico. Lostretto rapporto della sua opera conmo- 
delli spagnoli ha fatto pensare a un giovanile sog- 
giorno dell'artista in Spagna, peraltro sostituibile 
con l'ipotesi dello studio attento di opere iberiche 
circolanti a Napoli. Al realismo commosso di un 
capolavoro come la Cucina del Rijksmus. di Am- 
sterdam. l'anno riscontro lo scenografico decorati- 
vismo e la raffinatezza cromatica delle composi- 
zioni di Pesci. come quella del Nationalmus. di 
Stoccolma. 

Recco Giuseppe (Napoli 1634 - Alicante 1695) 
pittore italiano. Muovendo, con moderna sensibi- 
lità pittorica, dalle tematiche liammingheggianti 
del padre Giacomo. ispirandosi poi anche allo zio 
Giovan Battista e arricchendo la propria cultura 
figurativa attraverso la conoscenza, per il tramite 
di artisti settentrionali attivia Roma. dell'opera di 
E. Baschenis (Maschere e strumenti musicali, Rot- 
terdam. Mus. Boymans-Van Beuningen), R. poté 


sviluppare il proprio neocaravaggismo in modo 
originale: i suoi soggetti di pesci, crostacei, con- 
chiglie, frutti, uniscono a un cromatismo raffinato 
l'uso del chiaroscuro e labile distribuzione spa- 
ziale delle forme, così che alla genericità del trom- 
pe-l'ocil subentra il gusto barocco della «meravi- 
glia» (Cucina, 1675, Vienna, Ak. der Bildenden 
Kiinste; Pesci, Napoli, Mus. di San Martino; Frut- 
ta, Napoli, Mus. di Capodimonte). 

Redon Odilon (Bordeaux 1840) - Parigi 1916) pit- 
tore, incisore e scrittore francese. Rappresentante 
singolare di una corrente che si presenta sotto 
molti aspetti come antitesi del contemporaneo 
impressionismo, rifiutò polemicamente, fino al 
1890, l'uso del colore, facendo dei suoi disegni e 
delle sue litografie gli strumenti privilegiati per 
l'esplorazione di un fantastico regno interiore. E 
quando, nel periodo successivo, adottò il pastello, 
l’acquerello e la pittura a olio, usò anche queste 
tecniche per far scaturire l’irrazionale e il mistero 
dai più semplici soggetti, per es. da un innocente 
mazzo di fiori (Anemoni, Parigi, Mus. d'Orsay). 
Con R. Bresdin, che l'u il suo primo maestro, e G. 
Moreau, del quale era un grande ammiratore, R. 
è citato fra i pittori prediletti di Des Esseintes, l'e- 
roe del celebre romanzo A rehours di J.-K. Huy- 
smans. In effetti, i suoi artisti preferiti (Goya, Poe, 
Baudelaire), le sue amicizie (Gauguin, 1 nabis, 
Mallarmé, Gide, Valéry, Jammes), tutto colloca 
R. nell'ambito di quel simbolismo del quale fu un 
precursore per lungo tempo ignorato (la sua pri- 
ma raccolta di litografie, Dans le réve, è del 1879) 
e, insieme, uno dei più autentici rappresentanti in 
campo figurativo. | temi della sua produzione gra- 
fica (album Le origini, 1883; Omaggio a Goya, 


Odilon Redon 


«Il Ciclope» (1898): olio su tavola, en 64x51. Otterlo, 
Rijksmuseton Kréòlter-Miiller. 
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1885; La Notte, 1886; L'Apocalisse di san Giovan- 
ni, 1889), nei quali s'intrecciano miti classici e 
orientali, sono, a volte, quelli tipici del suo tempo; 
ma la voluta ambiguità dei titoli conferisce loro 
un timbro originale. Imbevuto di letteratura, R. fu 
un fecondo illustratore (Mallarmé, Huysmans, 
Baudelaire; e, addirittura in tre versioni, la Tenta- 
zione di sant'Antonio di Flaubert). Ma soprattutto 
a Darwin e al botanico Clavaud (che gli rivelò il 
fantastico mondo del microscopio) R. deve l'in- 
venzione di un'iconografia personalissima (come 
nel quadro // Ciclope, 1898, Otterlo, Rijksmus. 
Kréller-Miiller), basata sullo strano, sul bizzarro, 
sul chimerico; essa non è priva di legami con il 
grottesco romantico e non mancherà di suscitare 
l'interesse dei surrealisti. 
Redouté Pierre-Joseph (Saint-Hubert, Liegi, 
1759 - Parigi 1840) pittore e disegnatore francese 
di origine belga. Figlio e allievo di Charles-Jo- 
seph, ritrattista e paesaggista, e fratello di Antoi- 
ne-Ferdinand, anch'egli pittore e decoratore, si 
specializzò nella pittura di fiori, meritando l’ap- 
pellativo di «Raffaello dei fiori» per la precisione 
e il virtuosismo della rappresentazione floreale in 
cui utilizzava ampiamente il chiaroscuro. Attivo a 
Parigi, fu disegnatore e pittore di corte di Maria 
Antonietta e, dal 1805, dell'imperatrice Giuseppi- 
na. Dal 1792 fu anche disegnatore dell'Accade- 
mia delle scienze e dal 1832 professore di icono- 
grafia vegetale al Jardin cles plantes. Svolse inol- 
tre una consistente e fortunata attività di disegna- 
tore e litografo, illustrando diverse opere di bota- 
nica. Tra le sue raccolte di tavole floreali si ricor- 
dano Le liliacee (1802-16), Le rose (1817-21, forse 
la sua opera più famosa), Scelta dei fiori più belli 
(1827). 
Reggiani Mauro (Nonantola, Modena, 1897 - 
Milano 1980) pittore italiano. Attivo a Milano dal 
1924 dopo gli studi a Modena e Firenze, esordì in 
un ambito figurativo di intonazione novecentista. 
Successivamente, la conoscenza del cubismo 
(viaggi a Parigi del 1926 e 1930), di V. Kanclinskij 
e di P. Mondrian orientò in senso astrattista la sua 
produzione, dai dipinti caratterizzati da rapporti 
dinamici tra forme colorate geometrizzanti (ioni 
posizione, 1939, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.) a 
opere più tarde che si configurano come cifrari in 
negativo e positivo, definiti dal sovrapporsi di cur- 
ve e di moduli cellulari. Firmatario del primo ma- 
nifesto dell’astrattismo italiano (1934), nel 1935 
R. aderì al gruppo internazionale Abstraction- 
Création. 
Regina R. Cassolo Bracchi detta (Mede Lomelli- 
na, Pavia, 1894 - Milano 1974) scultrice italiana. 
Diplomatasi a Brera. realizzò una prima serie di 
opere in latta (Danzatrice, 1930, coll. priv.), sta- 
dai; celluloide. esposte alla Gall. Senato di Mila- 
(1931) e pubblicate da E. Persico in «Casabel- 
ta (1931-32). Nello stesso periodo conobbe Fillia 
e aderì al futurismo (1933), sottoscrivendo il Ma- 
nifesto tecnico dell'aeroplastica (1934). In quegli 
anni condusse inedite sperimentazioni fotograti 
che e cinematografiche e disegnò scenogralie tea- 
trali. Nel dopoguerra aderì al mac (1951) e nel 
1957 partecipò alla collettiva Arre concrew alla 


Gall. Schettini di Milano, presentando opere in 
plexiglas, a conferma di una costante sperimenta- 
zione di materiali nuovi che si coniuga a un’idea 
della scultura non più monumentale ma attenta 
ai valori di luce e colore. Nei primi anni Sessanta 
si cimentò in lavori di scrittura visiva. Gran parte 
delle sue opere è conservata nel museo che le è 
stato dedicato a Mede. 

regionalismo - scena americana. 

Regnault Guillaume (Nantes 1450 ca - 1531 ca) 
scultore francese. Collaborò per circa quarant'an- 
ni con M. Colombe (tomba di Francesco n duca di 
Bretagna a Nantes, Cattedrale, 1502-07), succe- 
dendogli alla guida dell’atelier di Tours. Della sua 
produzione autonoma, particolarmente ammirata 
per lo spirito di dignità che anima le figu re, è tipi- 
co esempio il monumento funebre per Louis Pon- 
cher e la moglie Roberte Legendre, eseguito in 
collaborazione con G. Chaleveau a Saint-Ger- 
main-l'Auxerrois (1523, ora Parigi, Louvre) 
Regnault Henri-Alexandre-George (Parigi 1843 
- Buzenval 1871) pittore francese. Iscrittosi alla 
Ecole des Beaux-Arts nel 1860), vinse il Prix de 
Rome nel 1866 e rimase in Italia fino al 1868, 
quando si trasferì in Spagna. Qui studiò Goya e 
Velazquez ed eseguì il Ritratto del generale Prim y 
Prats (Parigi, Mus. d'Orsay), con cui vinse una 
medaglia al Salon del 1869. Si trasferì poi in Ma- 
rocco, dove dipinse opere di acceso colorismo (La 
contessa di Barck, Parigi, Mus. d'Orsay; Salomé, 
New York, Metropolitan Mus.). Arruolatosi nel 
1870, morì in battaglia. 

Regnault Jean-Baptiste (Parigi 1754-1829) pitto- 
re e incisore francese. Prix de Rome nel 1 776 col 
dipinto Alessandro e Diogene (Parigi, Mus. de l'E- 
cole des Beaux-Arts), fu tra i più decisi e convinti 
ammiratori della statuaria classica, che prese co- 
stantemente a modello per i suoi dipinti (L’educa- 
zione di Achille, Le tre Grazie, Parigi, Louvre) 
Régnier o Renier, Nicolas (Maubeuge 1591 - Ve- 
nezia 1667) pittore franco-fiammingo, noto anche 
con il nome italianizzato di Niccolò Renieri. Al- 
lievo del caravaggesco A. Janssens ad Anversa. 
giunse a Roma intorno al 1616, accostandosi pri- 
ma alla «maniera scura» di B. Manfredi (dipinti 
raffiguranti le Stagioni, ora dispersi tra collezioni 
private a Roma e Londra), in seguito a J. Valentin 
(Giocatori di carte e buona ventura nel Mus. di 
Belle Arti di Budapest). La sua attività romana 
incontrò notevole successo e fra i suoi principati 
committenti fu il marchese V. Giustiniani che 
possedeva nove tele del R.. tra le quali la Cena in 
Emmaus e il Bacco ora nel Mus. di Potsdam. Tra- 
sferitosi a Venezia probabilmente nel 1626 (e do- 
po un soggiorno a Bologna). R. stemperò la sua 
cultura caravaggesca avvicinandosi a modelli bo- 
lognesi (in particolare di G. Reni e di A. Tiarini) 
nei dipinti di soggetto storico o allegorico (A/le- 
goria della Sapienza. Palazzo Reale di Torino. 
1626). come in numerose tele di soggetto religioso 
(Annunciazione e Giuditta. Venezia. Gall. del- 
l'Ace.) e nei ritratti (L'ammiraglio Mocenigo, 
Monaco. Alte Pin.) 

Rego Paula (Lisbona 1935) pittrice inglese di ori- 
gine portoghese. Dopo studi alla Slade School di 
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Londra (1952-56). è tornata in Portogallo, per sta- 
bilirsi definitivamente a Londra nel 1976. Le sue 
opere sono caratterizzate da uno stile figurativo e 
narrativo tradizionale ma d'intonazione surreale, 
dove le citazioni dalle fiabe, dall’illustrazione ot- 
tocentesca e dal fumetto si fondono con i modi di 
Dubuffet, Picasso e Balthus. Inizialmente vicina 
all'art brut, dopo una fase neoespressionista a 
metà degli anni Ottanta ha sviluppato una figura- 
zione monumentale, pervasa da un'inquietante 
tensione metafisica (La prima messa in Brasile, 
1993). E anche disegnatrice e illustratrice (tra le 
raccolte di incisioni: Filastrocche per bambini, 
1990: Perer Pan, 1992; Le streghe cli Pendle, 1996) 
Regoyos y Valdés Dario de (Rivadesella 1857 - 
Barcellona 1913) pittore spagnolo. Formatosi al- 
l'Accademia di belle arti di Madrid. fu il solo pit- 
tore spagnolo a partecipare direttamente al movi- 
mento impressionista. Trasferitosi prima a Parigi 
e poi a Bruxelles, nel 1881 espose con il gruppo 
L'Essor: in seguito aderì a Les xx. Influenzato so- 
prattutto da C. Pissarro, utilizzò, sia pure episodi- 
camente, anche la tecnica divisionista; i suoi sog- 
getti sono soprattutto scene di costume e paesag- 
gi. con intensi effetti di luce (Bambini che si ba- 
gnano. Bilbao, Mus. di Belle Arti). Dal 1890 espo- 
se a Parigi al Sa/on des Indépendants. 

regula termine tecnico latino che indica il listello 
orizzontale che nell'ordine + dorico separava l'+ 
architrave dal + fregio, individuando la posizione 
del triglifo. 

Reichle Hans (Schongau 1570 ca - Bressanone 
1642) scultore e architetto tedesco. Allievo e col- 
laboratore del Giambologna a Firenze, innestò 
sulla tradizione tedesca le forme tardomanieristi- 
che italiane (statue per il Palazzo arcivescovile e 
lavorì di architettura per il Duomo di Augusta; 
gruppo bronzeo dell’Arcangelo Michele, 1607, per 
l'arsenale di Augusta). 

Reichlich Marx (attivo tra il 1489 e il 1512) pitto- 
re austriaco. La sua attività è documentata a Sali- 
sburgo e nel Tirolo meridionale dal 1494, ma l'an- 
no 1489 è indicato su un'Adorazione dei Magi che 
reca anche il suo monogramma (Innsbruck, Fer- 
dinandeum). Nel 1508 l'imperatore Massimiliano 
gli commissionò il restauro degli alfreschi di Ca- 
stel Roncolo presso Bolzano. La forte intluenza di 
M. Pacher riscontrabile nei suoi dipinti fa suppor- 
re che ne sia stato allievo: ebbe inoltre documen- 
tati rapporti con F. Pacher. Su questa formazione 
R. innestò suggerimenti della pittura italiana lom- 
barda e veneta. creando opere tra le più interes- 
santi e vitali dell'arte germanica nella fase di tran- 
sizione dal gotico all'età di Altdorfier e di Duùrer: 
Giudizio universale (Norfolk, Virginia. Chrysler 
Mus.): Visitazione e Presentazione al tempio 
(Vienna. Osterreichische Gal.): quattro tavole 
con Scene della viti di Maria (già parte di un'an- 
cona datata 1511, nel convento di Novacella, ora a 
Monaco, Alte Pin.). 

Reichlin Bruno (Lucerna 1941) e Reinhard Fa- 
bio (Bellinzona 1942) architetti svizzeri. Vicini al- 
le posizioni di A. Rossi. hanno iniziato la toro col- 
laborazione nel 1970 dedicandosi allo studio del 
rapporto tra morfologia urbana e tipologia edili- 


zia e partecipando attivamente al dibattito archi- 
tettonico. Tra le loro opere, coerenti con l’impo- 
stazione teorica, la Casa Tonini a Torricella, Can- 
ton Ticino (1972-74), i prospetti per un edificio in- 
dustriale a Coesfeld-Letten, in Germania (1983). 
Reinhard si è dedicato all'attività professionale 
anche autonomamente, collaborando a diversi 
progetti (Teatro Carlo Felice a Genova, 1981); 
Reichlin è invece noto come autore di saggi sul- 
l’architettura contemporanea. 

Reidy Affonso Eduardo (Parigi 1909 - Rio de Ja- 
neiro 1964) architetto e urbanista brasiliano. Ini- 
ziò la professione collaborando alla stesura del 
piano regolatore di Rio (1928). Negli anni succes- 
sivi incontrò Le Corbusier (che era stato chiama- 
to in Brasile da L. Costa), subendone un’influen- 
za determinante (edifici per l’amministrazione co- 
munale di Rio, 1938: uffici dei trasporti urbani, 
1939). Nel 1947, progettando una fabbrica di pro- 
dotti farmaceutici, R. abbandonò il programmati- 
co stereometrismo delle opere precedenti a favo- 
re di una ricerca compositiva più libera, legata al- 
l'andamento del terreno. Queste ricerche trova- 
rono applicazione nel complesso residenziale di 
Pedregulho (1947-55), alla periferia di Rio. Del 
1953-95 è il Museo di Arte Moderna di Rio; del 
1954-58 il quartiere Gavea, realizzato, con parti- 
colare attenzione all’«architettura del terreno», 
con R. Burle Marx e C. Portinari. 

Reinhardt Ad (Buffalo, New York, 1913 - New 
York 1967) pittore statunitense. Dopo i dipinti 
astratti degli anni Trenta, influenzati dall'arte de- 
corativa indiana e araba, l'interesse per il segno 
della calligrafia orientale lo condusse, attorno al 
1950), a composizioni di impianto geometrico e 
dapprima pressoché monocrome (Niuero 107, 
1950; Pittura astratta. Rosso, 1952, entrambi a 
New York, Mus. of Mod. Art), poi giocate su im- 
percettibili variazioni tonali di verdi, bruni e vio- 
letti («black paintings»). Per la rigorosa e quasi 
mistica riduzione dei mezzi pittorici e la ricerca di 
interazioni tra toni, piani e forme del supporto, la 
produzione di R. costituisce una delle più signifi 
cative fonti della + minimal art. 

Reinhart Johann Christian (Hof, Baviera, 1761 - 
Roma 1847) pittore e incisore tedesco. Formatosi 
a Lipsia, studiò i paesaggisti olandesi della Pin. di 
Dresda e si dedicò a ritrarre dal verole campagne 
della Turingia durante un soggiorno alla corte del 
duca di Sachsen-Meiningen (1786-89). Dal 1789 
si trasferì definitivamente a Roma dove avviò una 
feconda attività di pittore di paesaggi ispirati alle 
opere di C. Lorrain, N. Poussin e G. Dughet (Cal- 
limaco inventa l'ordine corinzio, 1846, Monaco, 
Neue Pin.) ed eseguì numerose incisioni con studi 
di animali. Dal 1813 venne ammesso all’Accade- 
mia di San Luca. 

Reinhold Friedrich Philipp (Gera 1779 - Vienna 
1840) pittore e litografo austriaco. Appartenente 
a una famiglia di pittori, fuin contattoconi + na- 
zareni, come dimostra la sua corrispondenza con 
Overbeck. Sutter, Wintergest e Olivier. Dopo gli 
studi a Dresda e dopo aver lavorato a Vienna. 
Praga, Gera e Lipsia come ritrattista (Rirrazo del- 
lu contessa Reuss-Gera, 1812. Gera, Stédtliches 
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Mus.), si stabilì definitivamente a Vienna nel 1813 
e si dedicò alla ricerca dello stile ideale del pae- 
saggio romantico, unendo un’accurata osservazio- 
ne della realtà a un senso quasi religioso della na- 
tura (Lago con fanciulla che attinge l’acqua, 1834, 
Erfurt, Stéidtliches Mus.). 

Reixach o Rexach. Juan (Valencia, notizie 1431- 
84) pittore spagnolo. Esponente della scuola va- 
lenciana e seguace di J. Bago, di cui fu anche col- 
laboratore (a entrambi viene riferito il trittico con 
Madonna e santi dello Stàdelinst. di Francoforte), 
tentò di conciliare il gusto decorativo ed espressi- 
vo della tradizione iberica con il naturalismo 
fiammingo (Pala di san Martino, Segorbe, Mus. 
Diocesano; Rerablo di sanUrsula, 1468, e retablo 
proveniente dal convento di Agustinos de Mora 
de Rubielos, entrambi nel Mus. di Arte Catalana 
di Barcellona; San Michele, Reggio Emilia, Gall. 
Parmeggiani). Si ignora quale rapporto di paren- 
tela lo legasse a Pere Reixach o Rexach (Valen- 
cia, notizie 1452-70) che nel 1462 eseguì il Rerablo 
di sant Anna (Parrocchiale di Jitiva, presso Va- 
lencia), già riferito a J. Baco 

Rembrandt Harmenszoon van Rijn (Leida 1606 - 
Amsterdam 1669) pittore e incisore olandese, Fi- 
glio di un mugnaio, frequentò la scuola latina di 
Leida e, per alcuni mesi, anche l'università. Ben 
presto preferì dedicarsi alla pittura sotto la guida 
di J. Van Swanenburgh e quindi di P. Lastman, 
artisti di cultura italianizzante. Nel 1625 iniziò a 
Leida l’attività di pittore indipendente, in società 
con l’amico J. Lievens. Nei primi dipinti e nelle 
prime incisioni, in massima parte di soggetto reli- 
gioso, R. appare ancora vicino ai modi del Last- 
man e dei caravaggeschi di Utrecht, prediligendo 
violenti e teatrali effetti di luce e una concitata 
azione dei personaggi (Cristo e i pellegrini di Em- 
maus nel Mus. Jacquemart-André di Parigi); ma 
già intorno al 1630. in opere come Geremia che 
prevede la distruzione di Gerusalemme (Amster- 
dam, Rijksmus.) e la Presentazione di Gesù al 
tempio (L'Aia, Mauritshuis), il distacco dagli 
esempi del maestro risulta totate: i violenti con- 
trasti luministici si trasformano in lenta e miste- 
riosa evocazione della forma dall’ombra avvol- 
gente, mentre si approfondisce l’interpretazione 
emozionale dei soggetti rappresentati. Anche il ri- 
tratto attrae sempre più l’interesse del giovane ar- 
tista, che esegue frequenti studi di teste e autori- 
tratti (1626, Kassel, Gemàldegal.) in pitture, dise- 
gni e acqueforti, impegnandosi in una caratteriz- 
zazione energica e precisa e nello stesso tempo di 
straordinaria rapidità e immediatezza. R. si af- 
fermò proprio come ritrattista, ottenendo un cla- 
moroso successo ad Amsterdam, dove si era tra- 
sferito nel 1631 e dove tre anni più tardi sposava 
Saskia, nipote del ricco mercante d’arte H. Van 
Uylenburch. In ritratti come la Lezione di anato- 
mia del dottor Tulp (1632, L’Aia, Mauritshuis), lo 
schema tradizionale del ritratto olandese di grup- 
po appare totalmente rinnovato mediante il coin- 
volgimento di tutti i personaggi in una medesima 
azione, mentre in queili di Saskia ridente (Dresda, 
Gemàdildegal.), di /oannes Elison e Mary Bocke- 
molle (Boston, Mus. of Fine Arts), del Costruttore 


navale con la moglie (Londra, Coll. Reali), del- 
l'Uomo in costume orientale (Amsterdam, Rijks- 
mus.) e in numerosi altri, l'artista rivela ormai, ol- 
tre a una perfetta padronanza dei mezzi tecnici, 
una capacità di acutissima introspezione psicolo- 
gica. Ai ritratti si alternano dipinti di soggetto re- 
ligioso o mitologico: cinque tele sulla Passione di 
Cristo, dipinte tra il 1633 e il 1639 per lo Statolder 
(Monaco, Alte Pin.), il Noli me tangere (Londra, 
Coll. Reali), il Raro di Ganimede (Dresda, 
Gemildegal.), il Festino di Baltassar (1635 ca, 
Londra, Nat. Gall.): mentre, verso la fine del 
quarto decennio, prevalgono tonalità calde e do- 
rate e la stesura pittorica si fa sempre più sciolta e 
libera. Degli stessi anni sono anche i paesaggi, di 
intonazione fantastica con cieli tempestosi solcali 
da rapidi bagliori, e numerosi disegni e acquefor- 
ti con studi dal vero e vedute dei dintorni di Am- 
sterdam. Il periodo di maggior fortuna dell’artista 
si concluse con la trionfale affermazione del ri- 
tratto di gruppo nella Compagnia del capitano 
Banning Cocg, tradizionalmente noto come la 
Ronda di notte* (Amsterdam, Rijksmus.). 

La perdita di tre figli e della moglie, nel giro di po- 
chi anni, precede di poco l'inizio della parabola 
discendente della fama dell’artista presso i con- 
temporanei. Sempre più decisamente rivolto a co- 
gliere e a esprimere gli aspetti più intimamente 
«spirituali» delle scene e dei personaggi che rap- 
presentava, R. si allontanò dalle esigenze di con- 
venienza e dal gusto per la finitezza formale pro- 
pri della società borghese del tempo. Il diminuire 
delle commissioni, soprattutto dei ritratti ufficiali, 
non rallentò l’attività dell'artista, che giunse anzi, 
tra il quinto e il sesto decennio del secolo, all’api- 
ce della sua potenza creativa. La Bersabea, la Sa- 
cra Famiglia e la Cena in Emmaus (Parigi, Lou- 
vre), Aristotele che contempla il busto di Omero 
(1653, New York, Metropolitan Mus.), la Giova- 
ne che si bagna in un ruscello (1655, Londra, Nat. 
Gall.), la Lezione di anatomia del dottor Deyman 
(1656, Amsterdam, Rijksmus.), il Ritratto di fami- 
glia (Brunswick, Mus.). Hendrickje a letto (Edim- 
burgo, Nat. Gall. of Scotland), il Giovane a caval- 
lo (New York, Frick Coll.) e gli autoritratti del 
Kunsthistorisches Mus. di Vienna sono solo alcu- 
ni dei numerosi capolavori, di altissima intensità 
emotiva, dipinti in quegli anni dall'artista. Accan- 
to ai dipinti, sono da ricordare i disegni e le inci- 
sioni: in particolare i Tre alberi, la cosiddetta 
Stampa dei cento fiorini (Cristo guarisce i malati), 
l'Ecce Homo, le Tre croci. Il diminuire delle en- 
trate e le enormi somme di denaro che l'artista 
continuava a sborsare nell'acquisto di dipinti, 
strumenti musicali, gioielli, armi e vesti preziose. 
lo portarono alla rovina tra la metà del secolo e il 
1656, quando fu costretto a far ricorso alla camera 
dei fallimenti. rassegnandosi a veder dispersi nel 
giro di due anni, in tre grandi aste. gli oggetti di 
cui per lungo tempo s'era circondato con passione 
di collezionista (tra i quali copie di marmi antichi. 
incisioni di Mantegna. Michelangelo. Raffaello. 
Tiziano e G. Reni. tele dei secc. xi e xvi di artisti 
italiani, fiamminghi e tedeschi). Abbandonata la 
grande casa presso il quartiere ebraico. dove per 
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1 «Il festino di Baltassar» 
(1635 ca): olio su tela, 
cm 167x209. Londra, 
National Galler 
2«Saskia ridente»(1633): 
olio su tavola, cn 52,5 
Dresda, Gemildegalerie. 


3 « Ritratto del costruttore 
navale Jan Rijeksen con la 
muwglie» (1633): olio su tela, 
cm 111x166. Londra, 
Collezioni Reali. 

4 «Lezione di anatomia del 
dottor Tulp» (1632): olio su 
tela. cm 169.5x2106,5. L'Aia, 
Muauritshiu 
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più di vent'anni aveva condotto un'esistenza fa- 
stosa, R. si trasferì con Hendrickje Stoffels, dive- 
nuta la compagna della sua vita, e con i figli Tito e 
Cornelia, in una modesta abitazione del quartiere 
popolare di Jordaan sul Rozengraacht. Negli ulti- 
mi anni condusse vita appartata e solitaria, quasi 
completamente dimenticato, continuando a di- 
pingere capolavori: la Negazione di san Pietro, 
1660, i Sindaci dei drappieri, 1662, e la Sposa ebrea 
(tutti ad Amsterdam, Rijksmus.), il Giuramento 
dei Batavi (1661, Stoccolma, Nationalmus.), gli 
autoritratti del Louvre e del Wallraf-Richartz 
Mus. di Colonia. 

Artista tra i maggiori di ogni tempo, R. visse nel 
momento più splendido dell’arte olandese, senza 
specializzarsi in un particolare genere come la 
maggior parte dei suoi conterranei, ma afferman- 
do in tutti una prepotente personalità, sorretta da 
prodigiose capacità tecniche e da una vastissima 
cultura figurativa che si estendeva dai maestri 
olandesi, fiamminghi e tedeschi suoi contempora- 
nei a quelli del sec. xvi e alla pittura del rinasci- 
mento italiano. Egli fu lontano dagli ideali di rea- 
lismo analitico e minuzioso della borghesia olan- 
dese come dal gusto per l’iperbole e per la dilata- 
zione delle passioni e dei sentimenti degli artisti 
barocchi. La sua pittura dall'irruenza drammati- 
ca delle opere giovanili e dalla brillante immedia- 
tezza dei ritratti del quarto decennio alla miste- 
riosa intensità emozionale delle opere tarde — ap- 
pare decisamente orientata verso una rappresen- 
tazione sempre più interiorizzata della realtà e 
delle vicende umane, mirando a comprenderne e 
a esprimerne il senso più intimo, la «verità» na- 
scosta anche a costo di allontanarsi sempre più 
dalle convenzioni artistiche e dal senso di «deco- 
ro» della società contemporanea. In ogni fase del- 
la sua attività ebbe numerosi allievi con i quali in- 
staurò forme di collaborazione che sono state 0g- 
getto di studio in particolare in tempi recenti e 
che hanno in alcuni casi condotto a una revisione 
del catalogo delle sue opere. 

Remington Frederic (Canton, New York, 1861 - 
Ridgefield, Connecticut, 1909) pittore, scultore e 
illustratore statunitense. Dopo studi artistici alla 
Yale University si trasferì nell’Ovest, dove lavorò 
come cow-boy e cominciò a disegnare. dipingere 
e scolpire, con vivido realismo, del tutto antiacca- 
demico, scene d'azione, episodi e personaggi del- 
la vita di frontiera (Carica di cavalleria nelle pia- 
nure del Sud, 1907. New York, Metropolitan 
Mus.: Bronco Buster, 1890 ca, New York, Metro- 
politan Mus.). La sua produzione incontrò un im- 
mediato successo nel mondo dell'editoria e le sue 
illustrazioni di grande effetto divennero assai po- 
polari presso il vasto pubblico 

Renau José (Valencia 1907 - Berlino 1982) artista 
spagnolo. Formatosi alla Scuola di belle arti di 
Valencia, operò inizialmente come illustratore e 
cartellonista, subendo l'influenza del realismo so- 
cialista e distinguendosi per il talento satirico. Dal 
1930, quando scoprì il fotomontaggio nella rivista 
tedesca «Arbeiter Illusstrierte Zeitung». si dedicò 
a questa tecnica, realizzando collages fotografici 
di carattere documentario e politico per riviste 


(«Orto», «Estudios», «Octubre», «Nueva Cultu- 
ra») e copertine di libri. Fu direttore generale del- 
le Belle arti per il governo repubblicano durante 
la guerra civile in Spagna: alla caduta della repub- 
blica andò in esilio in Francia c quindi in Messico. 
Tra i suoi scritti: Funzione sociale del manifesto 
pubblicitario (1937) e La battaglia per una nuova 
cultura (1978). 

Renger-Patzsch Albert (Wurzburg 1897 - Wa- 
mel bei Soest 1966) fotografo tedesco. Esponente 
di primo piano della Nuova Oggettività, produsse 
fotografie caratterizzate da punti di vista spesso 
inusuali e da una illuminazione molto forte, tesa 
alla massima resa descrittiva degli oggetti. Il suo 
studio e il suo archivio, comprendente più di 
18.000 negativi, furono distrutti durante un bom- 
bardamento. Dal 1944 fino alla morte si dedicò 
alla fotografia di paesaggio. Fra i suoi libri: // 
mondo è hello (1928, manifesto della Nuova Og- 
gettività in fotografia), Amburgo: riprese fotogra- 
fiche (1930), L'Alto Reno (1944), Continuità del 
mondo (1947), Immagini del paesaggio fra la 
Ruhr e il Méhne (1957), Alberi (1962). 

Reni Guido (Bologna 1575-1642) pittore italiano. 
Provenendo dalla scuola del manierista D. Cal- 
vaert si accostò, ventenne, all’ Accademia dei Car- 
racci, dove si dibattevano i problemi di un moder- 
no naturalismo e dove poté dedicarsi allo studio 
dell’antico e di Raffaello. E controversa la data 
del suo primo viaggio a Roma, da porre tra il 1599 
e it 1601. All’inizio del 1603 era comunque rien- 
trato a Bologna. Se le opere prime rivelano anco- 
ra qualche contaminazione manieristica e le suc- 
cessive mostrano una personale adesione ai Car- 
racci (Assunta di Pieve di Cento), la sopravvenu- 
ta. accentuata influenza di Raffaello, ai primi del 
Seicento, è già probabile frutto della sua espe- 
rienza romana. Oltre a rinnovare i suoi contatti 
con Annibale Carracci, R. si avvicinò allora alle 
rivoluzionarie novità del Caravaggio, il cui influs- 
so è evidente nella tela con la Crocefissione di san 
Pietro dipinta per la chiesa di San Paolo alle Tre 
Fontane (1604-05, Pin. Vaticana). chiaramente 
derivata dalla tela del Caravaggio in Santa Maria 
del Popolo. Ormai maturo, R. era in grado di ci- 
mentarsi, in patria, con L. Carracci nel chiostro di 
San Michele in Bosco. con un affresco. oggi illeg- 
gibile, eseguito entro il 1605. Tornato a Roma tre 
anni dopo, continuò ad assolvere commissioni del 
massimo prestigio, come gli affreschi della Sala 
delle Nozze Aldobrandine e della Sala delle Da- 
me in Vaticano (1608-09), quelli di San Gregorio 
al Celio o la decorazione detla Cappella dell’An- 
nunciata al Quirinale, conclusa sulla fine gel 1610. 
quando l’artista era già impegnato nella Cappella 
Paolina in Santa Maria Maggiore. Il destino di R. 
era ormai segnato dalla sottile penetrazione del 
mondo antico e rinascimentale, riproposto come 
nostalgia di una bellezza solenne e insieme natu- 
ralizzata. Il vertice della poetica dell'Idea è rag- 
giunto con la Strage degli Innocenn (Bologna. Pin. 
Naz.), eseguita nel 1611-12. al ritorno dal secondo 
soggiorno romano. e con l'Aurora. affrescata a 
Roma nel casino di Palazzo Rospigliosi Pallavici- 
ni (1612-14 ca). Il classicismo di R.. stabilitosi de- 
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finitivamente a Bologna (se si escludono le paren- 
tesi a Napoli nel 1622 e a Roma nel 1627), sì svol- 
gerà da quel momento svariando in una gamma 
di sentimenti e di nuovi interessi, accompagnata 
dalla costante di un alto magistero pittorico: dal- 
l’eroica dignità «cattolica» della Piera di Santa 
Maria dei Mendicanti (1614-16, Bologna, Pin. 
Naz.) alle favole profane delle Fatiche d'Ercole di- 
pinte per il duca di Mantova (1617-21, Parigi, 
Louvre) e di Atalanta e Ippomene (1615-20 ca, 
Napoli Mus. di Capodimonte), alla segreta este- 
nuazione del Cristo al Calvario di Schleissheim, 
Neues Schloss (1620-25), alla regia melodramma- 
tica della Lucrezia di Potsdam, Neues Palais 
(1625 ca), ai capolavori degli ultimi anni, quando 
la sua pittura tende a sfilarsi in trame dolcissime e 
ad accordarsi nelle intonazioni più raffinate: Ado- 
razione dci pastori (1640-42, Londra, Nat. Gall., e 
Napoli. Certosa di San Martino), Cleopatra (1640)- 
42 ca, Roma, Pin. Capitolina) 
Renier Nicolas o Renieri Niccolò + Régnier, Ni- 
colas 
Renier de Huy (morto dopo il 1125) orafo e 
bronzista mosano. Attivo nella prima metà del 
sec. xI, eseguì tra il 1107 e il 1118 il fonte battesi- 
male di Saint-Barthélemy a Liegi, una delle opere 
capitali della scultura romanica, commissionata 
dall'abate Hellinus. che originariamente l'aveva 
destinata alla chiesa di Notre-Dame-aux-Fonts 
nella stessa città. Il fonte, un bacino esternamente 
decorato con rilievi raffiguranti il Batresimo di 
Cristo e altre scene bibliche, sostenuto da mezze 
figure di buoi di grande vigore naturalistico (oggi 
10. ma originariamente 12 a simboleggiare, secon- 
do l'iscrizione. gli apostoli), assomma in sé l’ere- 
dità carolingia. il compatto senso romanico dei 
volumi e un armonioso e composto gusto classi- 
cheggiante. Lo stesso stile aulico del fonte di Lie- 
gi si ritrova in un piccolo Crocifisso bronzeo 
(1110-20 ca. Colonia, Schniitgen Mus.) che gli è 
stato attribuito. 

Renoir Pierre-Auguste (Limoges 1841 - Cagnes- 
sur-Mer 1919) pittore francese. Nato da una fami- 
glia di artigiani, poco più che tredicenne fu occu- 
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«Atalanta e Ippomene» (1615-20 ca): 
olio su tela, cm 206x297. Napoli, 
Museo di Capodimonie. 


pato a dipingere porcellane nell’atelier parigino 
dei fratelli Léug, per poi passare alla decorazione 
di stoffe e ventagli. Successivamente si iscrisse al- 
l’Ecole des Beaux-Arts (1862) e frequentò lo stu- 
dio di M.-G. Gleyre, dove divenne amico di C. 
Monet e A, Sisley e incontrò il paesaggista Diaz 
che lo incitò a schiarire la tavolozza e a dipingere 
all'aria aperta. Si osservano influssi di G. Courbet 
nelle prime opere, come Alla locanda di Mére 
Anthony (1860, Stoccolma, Nationalmus.), ma R 
tende, già nella Lise (1867, Essen, Folkwang 
Mus.), alla piena libertà impressionistica, con le 
ombre colorate dell’abito e del paesaggio. Nel 
1874 partecipò alla mostra nello studio del foto- 
grafo Nadar con uno dei suoi capolavori, // palco* 
(Londra, Courtauld Inst.): è un'opera assoluta, in 
cui il nero e il bianco degli abiti splendono unita- 
mente al rosa dei fiori e all’oro dei gioielli con una 
felicità che non ha uguali. Paesista non inferiore ai 
compagni Sisley e Monet, R. è insuperabile nella 
resa delle figure femminili, specie dei nudi, che 
immerge nella luce lasciando che essa ne modelli 
ardentemente le carni. R. è il poeta della vita quo- 
tidiana, fermata nei suoi eventi più umili e subli- 
mata nel suo scorrere dal «canto» del colore: Le 
moulin de la Galette (1876, Parigi, Mus. d'Orsay), 
Gli ombrelli (1881-86 ca, Londra, Nat. Gall.) ope- 
re capitali dell'impressionismo, colgono momenti 
della vita parigina contemporanea con un com- 
pleto, felice abbandono e con piena ebbrezza vi- 
tale. R. ha raggiunto, in questa direzione, il massi- 
mo di creatività. Ugualmente importante la gran- 
de tela Madame Georges Charpenier e i suoi figli 
(1878, New York, Metropolitan Mus., Wolfe 
Fund), esposta al Salon del 1879, dove ricevette 
unanimità di consensi 

La costante volontà di rinnovamento lo spinge, 
nel 1881. a recarsi in Italia, dove Raffaello e la pit- 
tura pompeiana gli rivelano il valore della compo- 
sizione. Secondo alcuni critici, e per sua stessa 
ammissione. la sua pittura entrò in crisi, si fece 
«agra». Le modelle di Le bagnanti (1884-87, Fila- 
delfia. Mus. of Art. C.S. Tyson Coll.) non sono 
colte istantaneamente. ma composte in un ritmo 
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naturale eppure meditato. Sul finire del secolo, R. 
venne colto da una grave forma reumatica che ne 
avrebbe fatto un invalido. Ma pare che la malat- 
tia, anziché inaridirlo, l’abbia favorito obbligan- 
dolo, come era solito dire scherzosamente, a lavo- 
rare di continuo. Non smetterà neppure quando 
l’artrite gli colpirà le mani: si farà legare i pennel- 
li alle dita e così proseguirà a dipingere, sino alla 
fine. L'insegnamento italiano non andrà perduto, 
ma, in un ritorno di fiamma di colorismo, R. s’ac- 
costerà, netle opere del suo ultimo ventennio, più 
a Rubens e allo sfatto e corrusco Tiziano vecchio 
che a Raffaello. Le sue donne nude non saranno 
più le sensuali e capricciose figlie del popolo pari- 
gino, ma dee monumentali, dai corpi possenti, 
creature di un Olimpo fantasticamente moderno 
e insieme misteriosamente arcaico: Bagrante se- 
duta (1914, Chicago, Art Inst.), // giudizio di Pari- 
de (1915, Germantown, Pennsylvania, HP. 
Mellhenny Coll.), ripreso da una precedente com- 
posizione del 1908. 

Repin tl'ja Efimovié (Cugujev 1844 - Kuokkala, 
Finlandia, 1930) pittore russo. Fu il più popolare 
esponente del realismo ottocentesco russo e una 
figura di punta del movimento antiaccademico 
degli + itineranti. Con questi ultimi trascorse lun- 
ghi periodi nella tenuta di Abramtsevo, dove essi 
lavoravano alla ricerca di una cultura popolare 
nazionale. Partecipò alle loro esposizioni ( / batte/- 
lieri del Volga, 1873, San Pietroburgo, Mus. Rus- 
so; Ritorno inatteso, o anche Non lo aspettavano, 
1884, Mosca, Gall. Tretjakov) e, pur non essendo 
uno dei membri più attivi del movimento, ne in- 
fluenzò le scelte con le sue opere. Nel 1873-76 
viaggiò in Italia e in Francia. S'ispirò alla vita po- 
polare e alla storia, accogliendo anche temi rivo- 
luzionari (La via crucis nella provincia di Kursk, 
1880-83; L'arresto del propagandista, 1880-92; 
Ivan il Terribile e suo figlio Ivan il 16 novembre 
1581, 1885; Non attesero, 1884-88, tutte a Mosca, 
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1«Le moulin dela Galette» (1876): olio su tela, cm 131 x 175. Parigi, Musée d'Orsay. 2 «Gli ombrelli» (1881-86 ca): olio su 
tela, cm 180x115. Londra, National Gallery. 


Gall. Tretjakov). Professore e poi rettore dell’Ac- 
cademia di San Pietroburgo, godette grande fama 
anche dopo la rivoluzione; gli è dedicata una casa- 
museo a Repino (San Pietroburgo). 

replica opera di pittura o scultura che riproduce 
in modo fedele l'originale, proviene dallo studio 
dell’artista e implica la partecipazione di questi 
anche se l’esecuzione è affidata perlopiù ad aiuti o 
assistenti. La r., che si distingue dalla + copia e 
dalla + versione, ricorre soprattutto nella ritratti- 
stica. 

Repton Humphry (Bury Saint Edmunds 1752 - 
Romford, Essex, 1818) architetto e scrittore ingle- 
se. Membro della Royal Academy, fu uno dei più 
abili disegnatori di giardini della sua epoca, succe- 
dendo in tale ruolo a Capability Brown e dando 
un contributo essenziale alla elaborazione della 
teoria del pittoresco soprattutto con il suo Cenni e 
consigli sul disegno dei giardini (1795). Questa 
teoria, infatti, pur riguardando in generale il rap- 
porto tra arte e natura, si sviluppò in stretto colle- 
gamento con la nascita e l’evoluzione del giardino 
paesaggistico e romantico, «all’inglese», nel quale 
scompare l’antitesi tradizionale tra «natura dise- 
gnata» e «natura selvaggia» in base a un’estetica 
che assume come valore positivo l’irregolarità e il 
contrasto tra gli elementi. Le sue pubblicazioni fu- 
rono uno dei tramiti di diffusione, in tutta Euro- 
pa, del giardino all’inglese, ed erano concepite co- 
me strumenti per convincere proprietari e clienti 
della bontà delle operazioni proposte: era possibi- 
le, per es., raffrontare, grazie a disegni dotati di 
parti mobili, la situazione delle case e dei parchi 
prima e dopo le trasformazioni. Tra le sue opere 
principali, si ricordano il parco di Longleat House, 
Wiltshire (1790), dove aveva già lavorato Capabi- 
lity Brown; Cobham Hall, Kent (1790); Port Eliot 
House, Cornovaglia (1792-93); Sheffield Park, 
Sussex (prima del 1794) ecc. Nel 1796 Repton si 
mise in società con J. Nash, destinato a diventare 
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uno dei maggiori architetti dell'epoca. Tra i prin- 
cipali frutti della loro collaborazione è il Luscom- 
be Castle, nel Devon (1799-1804). Nel 1805 il 
principe reggente, il futuro Giorgio tv, che stava 
trasformando il Padiglione Reale di Brighton in 
una residenza estiva di stile orientale, incaricò R. 
di completare il progetto: i suoi disegni, che pro- 
pongono un amalgama di elementi in stile «anglo- 
indiano», sono raccolti in Disegni per il padiglione 
di Brighton (1808). 

Reschi Pandolfo (Danzica 164() - Firenze 1696) 
pittore di origine polacca attivo in Italia. Si formò 
a Roma come paesaggista e battaglista sull’esem- 
pio di S. Rosa e del Borgognone, guardando an- 
che ai bamboccianti. Trasferitosi a Firenze, fu 
protetto da P.A. Gerini per il quale lavorò per cir- 
ca un decennio (Veduta di Firenze dalle Cascine, 
Firenze. Coll. Cassa di Risparmio di Firenze). En- 
trato al servizio della famiglia granducale, poté 
sviluppare la propria inclinazione per il paesaggio 
e la veduta dal vero. Fu anche animalista (suoi gli 
animali dipinti sugli specchi della Galleria di Pa- 
lazzo Medici Riccardi a Firenze). Lo stile leggero 
e decorativo. caratterizzato da toni grigio argen- 
tei, e il pungente realismo con cui popola di epi- 
sodi i suoi dipinti (Miracolo di san Giovanni Bat- 
tista, Assalto al convento) precorrono il gusto set- 
tecentesco, come provano anche i suoi numerosi 
disegni acquerellati. 

Resina, Scuola di movimento pittorico napole- 
tano, con un programma antiaccademico, orienta- 
to verso lo studio dal vero e affine a quello dei 
macchiaioli. Nacque nel 1863 sotto la diretta in- 
tluenza di A. Cecioni; ne furono protagonisti, ol- 
tre a Cecioni e a G. De Nittis, M. De Gregorio, 
autore di finissimi paesaggi all'aria aperta (Vedu- 
ta di Portici, Napoli, Mus. di Capodimonte) e F. 
Rossano. 

Restany Pierre (Amélie-les-Bains, Pirenei Orien- 
tali, 1930) critico d'arte francese. Già studioso del- 
l'espressionismo astratto americano e dell'astra- 
zione lirica europea (Lirismo e astrazione, 1960), 
nei primi anni Sessanta è stato il teorico e promo- 
tore del + Nouveau Réalisme, movimento che ha 
sostenuto criticamente attraverso scritti e mostre 
(Parigi, Gall. Apollinaire. 1960): 40° sopra dada, 
Parigi. Gal. J. 1961). In nome di un nuovo umane- 
simo dell'oggetto industriale, ha teorizzato l’ap- 
propriazione consapevole dell’iconografia della 
cultura di massa come fonte di ispirazione artisti- 
ca. Ha dedicato importanti studi monografici a 
César (1976) e Klein (1982). Dagli anni Settanta sì 
è interessato agli sviluppi del postmoderno e all’e- 
stetica della società postindustriale. 

restauro termine che indica in generale tutte le 
operazioni volte a restituire piena fruibilità a qua- 
lunque tipo di manufatto che abbia subito altera- 
zioni o danneggiamenti per cause storiche o natu- 
rali. L'intervento di r. presuppone la coscienza di 
un «valore» dell'oggetto e la volontà di preservar- 
lo. è frutto quindi È una scelta tra ciò che è rite- 
nuto degno di essere tramandato e quello che non 
lo è. In tal senso esso è intimamente legato a ogni 
forma. anche embrionale. di conservazione e di 
— tutela e agli sviluppi del giudizio estetico e de- 


gli studi di storia e + critica d’arte. Il r. è quindi 
atto sempre storicamente determinato, né può 
operare fuori della storia o con la pretesa di fer- 
mare il tempo, ma deve tenere presente il destino 
di deperihilità insito in ogni prodotto umano. 
Per lungo tempo, dall'antichità al rinascimento, i 
criteri che guidavano operazioni di r. hanno ri- 
guardato il valore materiale, la funzione d'uso e il 
significato ideologico dell’oggetto. Fin dall’anti- 
chità classica si hanno notizie di interventi volti a 
riparare i danni subiti da opere o manufatti di ri- 
levante valore sacrale o civile. Nel medioevo la 
volontà di mantenere immutato l’uso liturgico e la 
leggibilità delle immagini sacre ne consentì talora 
il rifacimento fedele, altre volte invece ne provocò 
l'ammodernamento per adeguarle a mutamenti 
di gusto o a innovazioni di culto, Questa oscilla- 
zione si ripresentò in forma macroscopica duran- 
te la controriforma, quando al rinnovamento del- 
le chiese, che comportò radicali modifiche (rifaci- 
menti, distruzioni e sostituzioni di opere e arredi), 
si accompagnò la preservazione di antiche imma- 
gini oggetto di particolare culto e venerazione. 

MI DAL RINASCIMENTO AL SETTECENTO: IL RESTAURO 
inteGRATIVO. E nel rinascimento, con la riscoper- 
ta del mondo antico. che l'attenzione si sposta sul 
valore storico e artistico dell'opera in sé, degna di 
essere conservata come modello esemplare: ma 
appunto il senso della continuità con quel mondo 
e la volontà di emulazione portano con sé la pra- 
tica dell’integrazione o del completamento delle 
statue antiche, per restituire loro la piena leggibi- 
lità, con criteri non certo, filologici ma piuttosto 
interpretativi e mimetici. È il caso, notissimo, del- 
le integrazioni (in terracotta) apportate nel 1523- 
33 al gruppo del Laocvonte (scoperto nel 1506) da 
G.A. Montorsoli, che ne esaltavano i valori di mo- 
vimento e di drammaticità, in una sorta di gara 
con lo scultore antico. La storia successiva dell’o- 
pera hen esemplifica la continuità fino a tempi re- 
centi della pratica integrativa: agli inizi dell'Otto- 
cento ulteriori rimaneggiamenti furono realizzati 
in marmo (annullando l'intelligente «reversibi- 
lità» dell'intervento del Montorsoli). e furono eli- 
minati dal moderno restauro di F. Magi (1957-60)), 
che ha parzialmente ricomposto l'assetto origina- 
rio del braccio di Laocoonte — alzato e proteso 
nell'interpretazione del Montorsoli — utilizzando 
un frammento originale con il braccio ripiegato 
(rinvenuto nel 1906). Fino all'Ottocento, infatti, 
l'integrazione delle sculture antiche rimase prati- 
ca comune. richiesta da un fiorentissimo mercato, 
a opera di scultori spesso anche collezionisti e 
mercanti in proprio (come a Roma il celebre B. 
Cavaceppi), e pertanto non esente dal rischio di 
scivolare facilmente nel rifacimento (spesso as- 
semblando disinvoltamente frammenti di diversa 
provenienza) o nel falso vero e proprio. 
Similmente anche nel campo della pittura. a parti- 
re dal Cinquecento lo sviluppo imponente del col- 
lezionismo principesco, espressione di precise 
scelte culturali, stimola interventi di r., affidati in 
genere a noti artisti, che si avvicinano a pratiche 
moderne (pulitura. ritocco pittorico, verniciatura. 
foderatura dei dipinti su tela: esperimenti di di- 
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stacco dei dipinti murali con la tecnica dello 
«strappo» in alternativa a quella già nota e più fa- 
ticosa del distacco «a massello»). Dalla fine del 
Seicento e lungo il Settecento in Italia e in Francia 
si fa strada una nuova sensibilità al problema, che 
ricerca per il r. una metodologia specifica e tecni- 
che specializzate di intervento, mentre gradata- 
mente emerge la figura professionale del restau- 
ratore, non tanto artista quanto tecnico speciali- 
sta. Tra i più rilevanti episodi da segnalare: a Ro- 
ma la serie di interventi su importanti cicli affre- 
scati (a Palazzo Farnese, alla Farnesina, alla Log- 
gia di Psiche e alle Stanze Vaticane) sotto la guida 
di C. Maratta, che prevedevano operazioni di pu- 
litura, riadesione degli intonaci al muro, riprese 
pittoriche a secco; a Parigi, dove dalla fine del Sei- 
cento esisteva un responsabile addetto al r. delle 
opere delle collezioni reali, le sperimentazioni di 
R. Picault e J.L. Hacquin sul trasporto della su- 
perficie pittorica dalla tavola alla tela e sul sistema 
di parchettatura elastica per le tavole; a Venezia la 
creazione del laboratorio di r. diretto da P 
Edwards per la conservazione e manutenzione 
delle «pubbliche pitture» della città, intimamente 
legato a più ampi provvedimenti di tutela, al fine 
di poter attuare una sorta di «piano di custodia» 
del patrimonio pittorico veneziano. In termini ge- 
nerali. pur nella varietà delle tecniche impiegate e 
degli scopi prefissi, si afferma in questi interventi il 
principio di privilegiare quello che poi sarà chia- 
mato «restauro meccanico», inteso cioè ad agire il 
meno possibile sulla superficie pittorica. Tutto ciò 
non avviene però senza contrasti: è già in questa 
fase che emerge un vivace dibattito tra chi legitti- 
ma gli interventi diretti a restituire all’opera la mi- 
gliore completezza e leggibilità e chi rifiuta ogni ti- 
po di manomissione (eliminazione delle patine, 
puliture, ritocchi e integrazioni) in quanto falsifi- 
canti alterazioni dell’opera originale. Polemica de- 
stinata ad animare tutto l’Ottocento. ma che per 
certi aspetti può dirsi non conclusa ancora oggi. 
Già in età neoclassica, l'apprezzamento del fram- 
mento (J.}. Winckelmann a proposito del Torso 
del Belvedere) comincia a minare le certezze del r. 
integrativo, anche se condotto con presunti criteri 
filologici (restauro delle statue dei frontoni del 
tempio di Egina, di B. Thorvaldsen, 1816): A. Ca- 
nova, che non eseguì mai r., si rifiutò di interveni- 
re sui marmi fidiaci del Partenone. L'avanzamen- 
to degli studi (nascono l'estetica e la storia dell’ar- 
te come discipline autonome) porta in primo pia- 
no la necessità di rispettare la «storicità» dell'ope- 
ra d'arte. con signilicative ricadute sui concetti 
informatori del r. Ne sono esempi illuminanti gli 
interventi su monumenti romani di R. Stern (al 
Colosseo, 1806-07) e G. Valadier (all’Arco di Ti- 
to, 1819-21), nei quali si esprime la concezione del 
«monumento» conservato e valorizzato per il suo 
pregio storico e artistico. escludendo ogni rifaci- 
mento o riutilizzo arbitrario. anche se ciò significò 
reciderne i legami, pur essi storici, con il tessuto 
urbano (esemplare in tal senso l’«isolamento» 
dell'Arco di Tito). 

MI OTTOCENTO: LA RICOSTRUZIONE «IN STILE». Poe- 
tiche romantiche e posizioni storiciste impostano 


in termini antinomici il problema del r. ottocente- 
sco, con effetti macroscopici in architettura, cam- 
po in cui fino a questo momento si era riflettuto 
assai poco. Nei secoli precedenti, infatti, abbatti- 
menti e ricostruzioni, aggiunte, modifiche d’uso e 
riutilizzi erano all’ordine del giorno, e se qualcosa 
degli antichi edifici, soprattutto ecclesiali, veniva 
conservato come «memoria», ciò avveniva per un 
riconosciuto valore sacrale o politico. Nel corso 
dell'Ottocento, mentre l'imponente crescita delle 
città comporta massicce perdite del tessuto stori- 
co, il dibattito sul r. architettonico si muove nel- 
l'ampia forbice aperta tra le posizioni di J. Ru- 
skin, che respinge come falsificante ogni interven- 
to di r., a favore della semplice conservazione, an- 
che al livello del rudere, come testimonianza del 
tempo trascorso, e la teorizzazione di E. Viollet- 
le-Duc del ripristino interpretativo dell’edificio 
per riportarlo a una condizione di completezza 
che può non essere mai esistita come tale nel cor- 
so della sua storia. Malgrado posizioni equilibrate 
come quella di C. Boito, che nel rispetto della sto- 
ricità dell’edificio ammetteva solo in casi estremi 
gli interventi integrativi, purché non mimetici e 
chiaramente distinguibili come «moderni», la pra- 
tica del ripristino «in stile» restò prevalente, che si 
trattasse di ricostruzioni di edifici danneggiati 
(San Paolo fuori le Mura a Roma, 1823-25), di 
completamenti di edifici incompiuti (facciate del 
Duomo di Milano, di Santa Maria del Fiore e di 
Santa Croce a Firenze ecc.) o di ripristini «filolo- 
gici» sulla base di documenti (la Torre del Filare- 
te al Castello Sforzesco di Milano, di L. Beltrami, 
1893-1901). A questa disinvoltura ricostruttiva fa 
riscontro, altra faccia di una stessa medaglia, la di- 
struzione programmata, sulla base di un presunto 
scrupolo filologico, di ogni traccia delle stratifica- 
zioni storiche dell’edificio (facciate, cappelle, alta- 
ri, soffitti, decorazioni), secondo una pratica «de- 
purativa» motivata da un astratto concetto di «sti- 
le», che non cesserà neanche nel secolo successivo 
(distruzione delle facciate barocche delle chiese 
di San Babila a Milano e di Santa Maria in Co- 
smedin a Roma, ricostruite in stile romanico). 

Non diversi erano i criteri che guidavano il r. pit- 
torico, intesi a dare all'opera l’aspetto più integro 
e godibile. con l'affermazione di un r. «amatoria- 
le» basato sull’integrazione mimetica, richiestissi- 
mo dal mercato antiquario e dal collezionismo 
pubblico e privato, che non è concettualmente di- 
verso dal r. ricostruttivo in architettura. Praticato 
nelle accademie e indispensabile alla vita dei 
grandi musei, il r. è ancora prevalentemente affi- 
dato ad artisti, anche se si va affermando la co- 
scienza di distinzioni di competenze e abilità tra i 
due ruoli. Si registrano anche i primi tentativi di 
analisi scientifiche sui materiali costitutivi delle 
opere, e l’apposito laboratorio degli Staatl. Mus. 
di Berlino (1888) inaugura una nuova alleanza tra 
storici dell’arte. conservatori museali e scienziati. 
Significativamente escono i primi manuali di r. 
(fortunatissimo in Italia quello di G. Secco Suar- 
do, 1866-94). che rivelano l'orientamento verso 
una metodologia scientificamente fondata. uscen- 
do dal circolo ristretto di pratiche semisegrete 
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passate da una bottega all'altra. Similmente, poi- 
ché si individua nel r. uno strumento significativo 
per l'attività di tutela e conservazione, nasce an- 
che per esso l'esigenza di una normativa di riferi- 
mento generale. come richiesto da G.B. Cavalca- 
selle (sostenitore di un r. a carattere esclusiva- 
mente «meccanico»). 

mi Il. NOVECENTO: DAL RESTAURO ALLA CONSERVA- 
z/0NE. Tale esigenza tuttavia riesce a concretarsi 
solo nel Novecento, a partire dal campo dell'ar- 
chitettura, nel quale si era progressivamente fatto 
strada un significativo slittamento di attenzione 
dal «monumento» al tessuto urbano come testi- 
monianza della storia e della vita sociale della 
città. AI primo documento di normativa interna- 
zionale, la Carta di Atene del 1931, fanno seguito 
in Italia. nello stesso anno la prima Carta del re- 
stauro (ampliata e rivista nel 1964 e nel 1972) e 
nel 1939 la creazione a Roma dell'Istituto Centra- 
le del Restauro (ick), con scopi di coordinamento 
dell’attività delle sovrintendenze, di unificazione 
dei criteri e dei metodi del r. e di formazione pro- 
fessionale dei restauratori. L'Istituto tu diretto (fi- 
no al 1960)) da C. Brandi, autore di una rigorosa 
ed equilibrata teoria generale del r. ( Teoria del re- 
stauro, 1963), che da un lato conduce una radicale 
critica del r. integrativo o ricostruttivo, ma dall'al- 
tro.con fine sensibilità per il carattere sempre po- 
tenzialmente unitario dell’opera, ammette la le- 
gittimità di interventi diretti (pulitura, integrazio- 
ni delle lacune), purché tecnicamente e critica- 
mente fondati (rispetto delle patine, riconoscibi- 
lità e reversibilità delle integrazioni). 

Se i risultati che si potevano attendere dall’appli- 
cazione di tali fondamentali principi (ribaditi nel- 
la Carta del 1972) non sonostati spesso quelli spe- 
rali, ciò è avvenuto non solo perché sono stati 
troppo spesso disattesi, ma perché dovevano ap- 
plicarsi in una condizione di diffuso e grave de- 
grado del patrimonio storico, artistico e ambien- 
tale italiano. La riflessione su tale problematica 
ha comportato una mutazione concettuale e ope- 
rativa che vede il r. - atto specifico ma non setto- 
riale— inserito nel quadro dell’azione di tutela co- 
me attività costante di «conservazione program- 
mata», secondo l’espressione di G. Urbani (diret- 
tore fino al 1983 dell'ic), inquadrata nell'opera 
di pianificazione urbana e territoriale. Ne conse- 
gue, sempre secondo Urbani, ‘a tendenza a ri- 
sparmiare il più possibile alle opere l'intervento, 
sempre «traumatico», del r., sostituito dalle cure 
di una continuativa «manutenzione ordinaria». È 
quindi in atto un profondo mutamento deontolo- 
gico. «dal restauro come teoria estetica e scienza 
storica alla conservazione come tecnica della pre- 
venzione e della manutenzione» (B. Toscano). 
Se questi sono i traguardi cui dovrebbe tendere il 
r. nel mondo contemporaneo, vanno considerati 
alcuni aspetti che accompagnano, non senza con- 
traddizioni. questo cammino. Mentre sempre più 
il r. si qualifica come attività a carattere spiccata- 
mente pluridisciplinare, coinvolgendo un largo 
raggio di competenze, risulta rinnovato anche il 
tradizionale rapporto tra r. e storia dell’arte. L'a- 
vanzamento tecnologico ha consentito la messa a 


punto di metodi di analisi «non distruttiva» (spet- 
troscopia ai raggi X, indagini riflettografiche e ter- 
movisive, ologralia a doppia esposizione ecc.), 
cioè senza prelevamento di campioni di materiale 
(sempre necessari per analisi chimico-fisiche), che 
hanno condotto a una conoscenza in profondità 
del momento genetico come della storia postuma 
dell’opera, «una verifica di campo del modello 
realizzativo e delle procedure tecniche dell’arte» 
(A. Emiliani), permettendo talora acquisizioni di 
rilievo per il progredire degli studi. Un tempo at- 
tività riservata agli addetti ai lavori, oggi il r. è as- 
surto agli onori della cronaca: imprese di grande 
rilievo scientifico e tecnologico, come i r. del Ce- 
nacolo di Leonardo a Milano, degli affreschi della 
Cappella Brancacci a Firenze, dei cicli di Miche- 
langelo alla Cappella Sistina e di Piero della Fran- 
cesca in San Francesco ad Arezzo sono diventate 
«cantieri aperti» non solo per gli studiosi ma an- 
che per il pubblico. 1] rovescio della medaglia di 
questo fenomeno di «democralizzazione» certa- 
mente positivo è costituito dall'esigenza di «ritor- 
no di immagine» da parte degli sponsor — il cui in- 
tervento è indispensabile per l’oneroso impegno 
di simili imprese — che sollecita un’attenzione me- 
diatica spinta al sensazionalismo e talora alimen- 
tata da polemiche non sempre motivate, disorien- 
tanti per il pubblico e che fanno passare in secon- 
do piano il vatore dell'impegno tecnologico e del- 
le competenze professionali. In tutti i più recenti 
interventi si è affermata una metodologia comu- 
ne, tesa a eliminare primariamente le cause strut- 
turali del degrado, secondo una valutazione com- 
plessiva dell'ambiente, del sito e del monumento, 
e a mettere in atto tutti gli accorgimenti — com- 
presa la regolamentazione dell’accesso del pub- 
blico — per assicurare all'opera restaurata e intro- 
dotta nel regime della manutenzione non certo la 
vita eterna ma una maggiore stabilità e un più len- 
to e controllato percorso nel tempo della sua ine- 
vitabile peribilità materiale. 

Restout (secc. xvi-xvi) famiglia di pittori fran- 
cesi. marc-ANTOINE (Caen 1616-84) venne in- 
fluenzato a Roma da N. Poussin e fu attivo a Ro- 
ma, in Francia e in Olanda (Abramo ricevuto da- 
gli angeli, Le Mans. Mus.). eusracHe (Caen 1655 - 
Mondaye 1722) fu architetto e scultore. JEAN 
(Rouen 1652 - Parigi 1768). il più noto rappresen- 
tante della l'amiglia, dipinse ritratti, soggetti mito- 
logici e religiosi in uno stile solenne e scenografico 
sull'esempio del maestro J. Jouvenet (Psiche, 
Fontainebleau, Mus. du Chateau; Morte di santa 
Scolastica, 1730, Tours, Mus. des Beaux-Arts) 

JEAN-BERNARD (Parigi 1732-93), figlio di Jean, fu 
un mediocre ritrattista iniluenzato da J.-L. David. 
retablo termine di origine spagnola che designa 
una grande + pala a scomparti dipinti o in rilievo, 
o con scomparti dipinti alternati a scomparti in ri- 
lievo. inquadrata architettonicamente. assai dill'u- 
sa fin dal sec. xiv in Europa, in particolare appun- 
to nella penisola iberica 

Rethel Alired (Diepenbend 1816 - Diisseldorf 
1859) pittore e incisore tedesco. Formatosi alla 
scuola di W. von Schadow all'Accademia di Diùs- 
seldorf (1829-36), si perfezionò a Francoforte nel- 
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l'ambito dei + nazareni. Oltre a singolari paesag- 
gi con edifici industriali (Le officine Harkort nel 
forte di Wetter, 1834, Duisburg, Società Demag), 
la sua opera più impegnativa, celebrata a suo tem- 
po come pregevole esempio di pittura storica, è 
costituita dal ciclo di affreschi illustranti la Vita di 
Carlo Magno nel municipio di Aquisgrana (1846- 
52). Migliori e assai più originali le incisioni (Dan- 
za della Morte, 1848). 

Revell Viljo (Vaasa 1910-64) architetto e urbani- 
sta finlandese. Lavorò nello studio di A. Aalto; 
nello stesso anno della laurea (1937) realizzò a 
Helsinki (con N. Kokko e H. Riihimaki) il Palaz- 
zo di vetro, un grande magazzino dai caratteri au- 
dacemente innovativi. Fra le sue opere più impor- 
tanti, che ne fanno uno dei massimi interpreti e 
diffusori del razionalismo in Finlandia, si ricorda- 
no il palazzo per uffici e l'albergo Teollisuuske- 
skus a Helsinki (1951-52, in collaborazione con K. 
Petaja) e il municipio di Toronto (1958-65, in col- 
laborazione con la John B. Parkin Associates). 
Revolutionary Black Gang (ingl., «banda nera 
rivoluzionaria») gruppo artistico statunitense no- 
to anche come Gruppo degli Otto. Esordì nel 
1908 in una mostra a New York: ne facevano par- 
te Arthur B. Davies (1862-1928), William J. 
Glackens (1870-1938), R. + Henri, Ernest Law- 
son (1873-1939), G.+ Luks, Maurice B. Prender- 
gast (1858-1924), Everett Shinn (1876-1953) e J 
— Sloan. Erano accomunati - soprattutto Henri, 
Sloan, Luks, Shinn e Glackens — da un realismo 
diretto, attento all'esperienza metropolitana quo- 
tidiana e a soggetti anche triviali, risolto in uno 
stile corsivo e in elfetti di immediatezza espressiva 
(Luks, Lottatori, 1905-07, Boston, Fine Arts Mus.; 
Sloan, McSorley Bar, 1912, Detroit, Inst. of Arts). 
Furono così chiamati per le maniere antiaccade- 
miche, che li fecero anche considerare degli «apo- 
stoli della bruttezza». Il gruppo, che anticipava te- 
matiche della + scena americana, esaurì la pro- 
pria spinta innovativa già nei primi anni Dieci. 
Rexach Juan + Reixach, Juan. 

Reycend Enrico (Torino 1855-1928) pittore ita- 
liano. Allievo di A. Fontanesi all'Accademia Al- 
bertina di Torino, nei suoi paesaggi. resi con toni 
luminosi e pennellata vibrante (Pace montanina, 
1889; Giardino di Torino, Torino, Gall. Civ. d'Ar- 
te Mod.), cercò di accordare il gusto del paesaggi- 
smo piemontese del primo Ottocento con l’influs- 
so di Corot e degli impressionisti francesi, di cui 
vide le opere a Parigi. 

Reydams famiglia di arazzieri fiamminghi attivi a 
Bruxelles nel sec. xvi. HENRI 1 (notizie 1629-69) 
eseguì importanti serie tra cui, in collaborazione 
con E. Leyniers, l'Educazione del cavallo da car- 
toni di J. Jordaens. Suo figlio HENRI 11 (notizie 
1665-1719) monopolizzò dal 1712 la produzione 
di Bruxelles, lavorando in collaborazione con U. e 
D. n Leyniers (Uomini illustri di Plutarco, Don 
Chisciotte, Trionfi degli cei). 

Reymbouts o Reynbouts, Maarten o Martin 
(Bruxelles 1570-1649) arazziere fiammingo. Fu il 
maggior fornitore di arazzi degli arciduchi Alber- 
to € Isabella, ma si applicò a temi tradizionali e 
copiò cartoni cinquecenteschi, come nelle Storie 


Reynolds 


di Noè da M. Coxie o nelle Storie di Vertumno e 
Pomona da J.C. Vermeyen. 

Reymerswaele Marinus van + Marinus Van 
Reymerswaele. 

Reynolds sir Joshua (Plympton, Devonshire, 
1723 - Londra 1792) pittore inglese. Fece il suo 
apprendistato con il ritrattista Th. Hudson (1740- 
43). Dopo un primo periodo d'attività nel nativo 
Devonshire e a Londra (1740-49), partì per l’Ita- 
lia, dove soggiornò a Roma (1750-52) studiando i 
capolavori dell'antichità classica e le opere dei 
grandi maestri del rinascimento. Sulla via del ri- 
torno visitò Firenze, Parma, Bologna, Venezia e 
Parigi. E dalla riflessione sulla statuaria antica e 
sulla pittura italiana (importante fu l'impatto che 
ebbero su di lui le opere di G. Reni e Tiziano) che 
derivano le pose nobilitanti e le sapienti soluzioni 
cromatiche dei suoi ritratti, elementi fondamenta- 
li di quello che egli stesso avrebbe in seguito defi- 
nito il «Grand style». Rientrato a Londra, R. s'im- 
pose ben presto, rivoluzionando la ritrattistica in- 
glese, con la sua capacità di trovare soluzioni idea- 
li per strati sociali assai più vasti e vari di quelli 
per i quali aveva lavorato il pittore di corte A. 
Van Dyck. Posarono infatti per R., oltre agli ari- 
stocratici (La famiglia del duca di Marlborough, 
1778, Oxford, Blenheim Palace), anche ufficiali 
della marina (Commodoro Keppel, 1753-54, 
Greenwich, Nat. Maritime Mus.), attori di teatro 
(Garrick tra Tragedia e Commedia, 1762, Rush- 
brooke Hall, West Suffolk, Rotschild Coll.), intel- 
lettuali (Samuel! Johnson, 1756 ca, Londra, Nat. 
Portrait Gall.). Frequente è in lui l’uso di modelli 
iconografici classici, come l’Apollo del Belvedere 


Joshua Reynolds 
«Nelly O'Brien» (1760-62): olio su tela, cem 127,6x100. 
Londra, Wallace Collection. 


Rho 


1034 


per il ritratto del Comumodoro Keppel, oppure de- 
rivati dalla pittura italiana cli soggetto mitologico 
(Abe Fermor come Diana, 1753-54, Londra, Cri- 
chton Coll.), storico (Kitty Filter come Cleopatra, 
1759, Kenwood Park, lascito Iveagh), religioso 
(Anne Harewood con il figlio, 1762-64, Harewood 
House, Harewood Coll.: Lady Cockbiurn e i tre fi- 
gli maggiori. 773, Londra, Nat. Gall.), se non di- 
rettamente da grandi maestri come Michelangelo 
(Sarali Siddons come «Musa tragica», 1784, Lon- 
dra, Dulwich College) 0 Corri o (Mrs. Crewe, 
1772, Londra, Crewe Coll.), utilizzato, con Reni, 
anche per i numerosi ritratti di fanciulli (Master 
Hare, 1788, Parigi, Louvre). In altri casi, la ricerca 
psicologica sul personaggio è sottolineata dai par- 
ticolari ambientali e dall'uso della luce (La con- 
ressa Anne di Albemarle, 1757-59, Londra, Nat. 
Gall.i Nelly O'Brien. 1760-62, Londra, Wallace 
Coll.) 0 da sottili notazioni ironiche (Colonnello 
Banastre Tarleton, 1782, Londra, Nat. Gall.). Do- 
po l’arrivo a Londra di Th. Gainsborough (1774), 
R. mostrò nelle proprie opere un interesse per la 
pittura del rivale, ricercando effetti di maggiore 
immediatezza: un viaggio in Olanda e nelle Fian- 
dre (1781) lo rese più attento ai modi di F. Hals, 
Rembrandt e Rubens. pittori che tuttavia erano 
già ben presenti nella sua opera come mostra il 
rembrandtiano Aztoritrario probabilmente dipin- 
to nel 1773 (Londra, Royal Academy). R. fu il 
primo presidente della Royal Academy (1768-91) 
e in tale veste tenne quindici Discorsi agli studen- 
ti dell'accademia, riassumendo la teoria dell'arte 
elaborata nei tre secoli precedenti e anticipando 
idee che avrebbero avuto largo corso nel secolo 
SUCCESSIVO. 

Rho Manlio (Como 1901-57) pittore italiano. 
Tecnico della stampa a colori su tessuto presso l'1- 
stituto per la seta di Como, dal 1933 la sua attività 
si intreccia con le vicende del primo astrattismo 
italiano. La sua pittura, influenzata anche da V 

Kandinskij e dal neoplasticismo, si caratterizza 
per il complesso sistema di equilibri e di interse- 
zioni di piani e di colori, tendente talvolta a effet- 
ti di movimento virtuale (Composizione n. 130, 
Como, coll. priv.). Svolse attività di grafico pub- 
blicitario e fu tra 1 fondatori sia del gruppo sia del- 
la rivista «Valori primordiali» (1938). 

Ribalta Francisco (Solsona 1565 - Valencia 1628) 
pittore spagnolo. Probabilmente attivo in gioventù 
nei cantieri dell'Escorial, lu sensibile all'influsso di 
P. Tibaldi e di F. Zuccari. Lavorò in seguito per 
conventi madrileni e, dal 1599, a Valencia e nella 
regione circostante. Tra il 1613 e il 1615 compì un 
viaggio in Ivalia. dove fu fortemente impressionato 
dalle opere del Caravaggio (eseguì. fra l'altro, una 
copia della Crocifissione di san Pietro). Di ritorno 
in Spagna. fu tra i protagonisti della svolta natura- 
listae «enebrista» della pittura iberica: Ultima ce- 
na (Valencia, Collegio del Patriarca). San Mateo 
(Valencia. Mus, di Belle Arti). La visione di san 
Francesco e San Bernardo abbraccia Cristo (Ma- 
drid. Prado) 

Ribalta Juan (Madrid 1596/97 - Valencia 1628) 
pittore spagnolo. Figlio e allievo di Francisco R. 

lavorò fino alla morte nella bottega familiare. Le 


sue rare opere autonome mostrano severità e sal- 
dezza di impianto chiaroscurale, con frequenti ri- 
prese di motivi bassaneschi: Crocifissione (Valen- 
cia, Mus. di Belle Arti), Sari Giovani evangelista 
(Madrid, Prado), San Girolamo (Barcellona, 
Mus. di Arte Catalana). 

Ribera Jusepe de, detto lo Spagnoletto (Jativa, 
Valencia, 1591 - Napoli 1652) pittore spagnolo 
Ricordato dal Palomino tra gli allievi di F. Ribal- 
ta a Valencia, giunse comunque molto giovane in 
Italia e soggiornò probabilmente per qualche 
tempo in Lombardta e in Emilia prima di stabilir- 
si a Roma dove nel 1615 alloggiava in via Margut- 
ta con il fratello Jeronimo e con altri artisti spa- 
gnoli. A Roma il R. completò la sua formazione 
in contatto con gli ambienti dei pittori «nordici» 
caravaggeschi, ma studiando anche sculture anti- 
che e le opere di Raffaello, Nelle prime opere ro- 
mane tuttavia, in particolare nelle tele superstiti 
della serie raffigurante i cinque sensi (il Gusto, 
Hartford, Wadsworth Atheneum; il Tato, Pasa- 
dena, Norton Simon Foundation), luminismo e 
naturalismo caravaggeschi appaiono esasperati fi- 
no a esili di compiaciuto virtuosismo. Nel 1616 
l'artista sitrasferì a Napoli al seguito del nuovo vi- 
ceré, il duca di Osuna, per il quale dipinse il dram- 
matico Calvario, il Martirio di san Bartolomeo e le 
altre tele destinate alla Collegiata di Osuna in An- 
dalusia (ora nel locale M Insieme con gli 
Apostoli eseguiti per la quadreria dei Gerosolimi- 
tani a Napoli, le tele per il duca di Osuna segnaro- 
no l'avvio cli una inte e l'ortunata attività per i 
viceré napoletani, per chie: ‘onventi della città 
e per nobili spagnoli, attività che si prolungò per 
quasi tre decenni. All’inizio degli anni Trenta ven- 
nero attenuandosi gli elementi più crudamente 
naturalistici del linguaggio del R. (ancora eviden- 
ti in opere come il Si/eno ebbro, Napoli. Mus. di 
Capodimonte; il Martirio di sant Andrea, Buda- 
pest, Szépmiivészeti Mtz.: il Martirio di san Bar- 
tolomeo, Madrid, Prado) e. forse per effetto di 
contatti con Velizquez (presente a Napoli nel 


Jusepe de Ribera 


«Sogio di Giacobbe» (1639): olio su telu, em 179x233. 
Madrid, Prado 
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1630), l’artista si orientò verso un colorismo più 
chiaro, una modellazione più morbida. composi- 
zioni equilibrate e monumentali: serie degli Apo- 
stoli del Prado, Madonma con il Bambino e san 
Bruno (Weimar, Kunstsammlungen), Sacra Fa- 
miglia con san Bruno e altri santi (Napoli, Pa 
Reale). Sempre nel corso del quarto decennio 
secolo vennero accentuandosi le ricerche di pre- 
ziosità cromatiche, con grande attenzione e vir- 
tuosismo nella stesura pittorica, in opere che sono 
unanimemente considerate tra i massimi raggiun- 
gimenti dell'artista: /munacolata e Pietà per l'alta- 
re della chiesa del convento delle Agostiniane a 
Salamanca, San Francesco e l'ampolla (Madrid, 
Prado), Pietà e Apollo e Marsia (Napoli, Mus. di 
San Martino), Sogno di Giacobbe e Liberazione 
di san Pietro (Madrid, Prado), lo Storpio (Parigi, 
Louvre), Matrimonio mistico di santa Caterina 
(New York, Metropolitan Mus.). Una ripresa del- 
la vena naturalistica degli anni giovanili caratte- 
rizza invece le dodici l'igure cli Profeti che decora- 
no gli archi della parete d’ingresso e delle cappel- 
le laterali della Certosa di San Martino a Napoli 
(1638-43). Colpito da una grave infermità nel 
1644, il R. fu costretto a rallentare fortemente e 
anche interrompere per lunghi tratti la sua atti- 
vità, che comprende tuttavia anche negli ultimi 
anni, accanto a un interessante gruppo di disegni, 
opere di alto livello, come l'Adorazione dei pasto- 
ri (1650, Parigi. Louvre) o la Conmtutione degli 
apostoli (1651, Napoli, Certosa di San Martino). 
Ribera Pedro de (Madrid 1681-1742) architetto 
spagnolo. Rappresentante del tardobarocco ma- 
drileno, derivò dal barocco italiano un senso del- 
l'articolazione degli spazi che fuse con la tradizio- 
ne decorativa locale, il churriguerismo, dove i sin- 
goli elementi sono concepiti come supporti di 
grandi trofei decorativi. Fra le sue più importanti 
realizzazioni a Madrid, si ricordano l'Ermita de la 
Virgen del Puerto (1718). le chiese di Montserrat 
(1720) incompiuta) e di San Cayetano (1722-37), il 
fantasioso ponte di Toledo (1719-24). Celebri i 
suoi portali dal delirante ipertrofismo decorativo 
(portale dell'Ospizio di San Fernando, 1722). 
Riboud Marc (Lione 1923) fotografo francese, 
Cominciò a dedicarsi professionalmente alla fo- 
tografia nel 1950. Due anni dopo fu chiamato a 
far parte dell'agenzia Magnum da R. Capa e da 
H. Cartier-Bresson. Ha viaggiato in tutto il mon- 
do. ma soprattutto in Oriente: nel 1957 l'utra i pri- 
mi fotografi occidentali che riuscirono a entrare in 
Cina. Con Cartier-Bresson ed E. Boubat, R. è 
uno dei maggiori rappresentanti del fotogiornali- 
smo francese. Fra i suoi libri fotografici: Dente 
del Giappone (1959). Ghana (1964), Le tre ban- 
diere della Cina (1966), Di fronte al Vietmam del 
Nord (1970), Vedute cinesi (1981). 

Ricamatore Giovanni + Giovanni da Udine. 
Ricchi Pietro, detto il Lucchese (Lucca 1606 - 
Udine 1675) pittore italiano. Dopo i primi studi 
col Passignano a Firenze, a Bologna entrò nella 
bottega di G. Reni. ma si orientò piuttosto verso 
la pittura eccentrica e visionaria del Mastelletta 
Conclusosi bruscamente un suo soggiorno nella 
Francia meridionale in cerca di fortuna. approdò 
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a Milano verso il 1634 e in seguito a Brescia. Le 
opere di questo periodo mostrano la graduale as- 
similazione della cultura lombarda nella linea 
Procaccini-Cerano-Morazzone-Cairo (Assunta, 
Trento, Santa Maria Maggiore; cicli decorativi al- 
l’Inviolata di Riva del Garda), mentre certi esiti 
bizzarri successivi al trasferimento a Venezia 
(1650) indicano l’interesse per la pittura di S. 
Mazzoni (Cacciata di Adamo ed Eva, Verolanuo- 
va, Parrocchiale). Dopo il 1650 lavorò intensa- 
mente per Venezia e il territorio, per Padova, Vi- 
cenza, Rovigo, e negli anni estremi a Udine. 
Ricci Corrado (Ravenna 1858 - Roma 1934) sto- 
rico dell’arte italiano. Svolse un'intensa attività 
nell'amministrazione delle Belle Arti, come diret- 
tore delle gallerie di Parma e di Brera a Milano, 
quindi come direttore generale delle Antichità e 
Belle Arti (1906-19), promuovendo restauri e sca- 
vi archeologici, nonché l’istituzione di musei loca- 
li. Fondatore del Reale Istituto di Archeologia e 
Storia dell’arte di Roma, è autore di numerosi 
saggi di critica e storia dell'arte (tra cui una mo- 
nografia sul Correggio, 1894), musica e teatro. 
Ricci Leonardo (Firenze 1918-94) architetto e ur- 
banista italiano. Allievo di G. Michelucci, lavorò 
inizialmente in collaborazione con L. Savioli e 
G.G. Gori. Un soggiorno parigino (1948) in- 
fluenzò la sua opera architettonica stimolandone 
gli aspetti informali e la libertà compositiva. Negli 
anni 1950-61 realizzò il villaggio Monterinaldi 
presso Firenze, in cui la ricerca di un modo di abi- 
tare alternativo alle consuetudini si traduce nella 
costruzione di ville che costituiscono un vero e 
proprio catalogo di eresie tipologiche: stanze irre- 
golari, spazi collegati «a cascata», soggiorno sfal- 
sato su quattro livelli, tagli inclinati ecc. Tra le al- 
tre sue realizzazioni si ricordano: la casa per la fi- 
glia di Th. Mann a Forte dei Marmi (1958): la Vil- 
Ta Balmain all'isola d'Elba (1952-62); il villaggio 
Monte degli Ulivi a Riesi (Caltanissetta, 1962-69); 
il quartiere autosufficiente cer a Sorgane. presso 
Firenze (1962-66); l’allestimento del padiglione 
italiano all'Expo di Montreal (1967) 

Ricci Marco (Belluno 1676 - Venezia 1730) pitto- 
re italiano. Scarse sono le notizie riguardanti la 
sua attività iniziale. che si svolse presumibilmente 
accanto allo zio Sebastiano. Certo è che ben pre- 
sto il giovane Ricci si indirizzò verso una pittura di 
paesaggio animata da episodi avventurosi di cac- 
ce, rapine e assalti briganteschi. alla maniera di S. 
Rosa, accentuando sempre più la predilezione per 
una esecuzione di tocco, sciolta e nervosa. vicina 
agli esempi di Peruzzini e Magnasco (Marine int 
burrasca della Pin. Naz. di Bologna e del Mus. di 
Bassano). Nel 1708. assieme a G.A. Pellegrini. fu 
invitato da C. Montague. conte di Manchester. in 
Inghilterra. dove la sua opera era già conosciuta 
(tele con paesaggi. marine e battaglie a Leeds. 
City Art Gall. e Temple Newsam House). A Lon- 
dra. R. insieme a Pellegrini. fu incaricato di dipin- 
gere scene per l'Opera italiana del Queen's Thea- 
tre di Haymarket e lavorò. oltre che per Monta- 
gue. per lord Carlisle (Howard Castle) e per sir A. 
Fountaine (Narfold Hall). Di quegli anni sono an- 
che alcuni vivacissimi dipinti raffiguranti interni 
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«Paesaggio fluviale al chiaro di luna»: olio su tela, 
cm 123.5x139. Howard Castle, Simon Howard Collection, 


con «prove di canto» degli artisti dell'Opera ita- 
liana (Howard Castle). Nel 1712 R. lasciò l’Inghil- 
terra, ma vi fece presto ritorno con lo zio Seba- 
stiano. Tornato a Venezia nel 1716, R. si stabilì 
nella casa dello zio a San Moisè, continuando a 
mantenere rapporti con importanti committenti 
stranieri. I dipinti della seconda metà del decen- 
nio sono caratterizzati dall'impiego di una mate- 
ria cromatica densa che consente effetti di traspa- 
renza atmosferica: Marina con molo e ponte ad 
archi (Padova, Mus. Civ.), Paesaggio con monaci 
e lavandaie (Venezia, Gall. dell’Acc.) e gli otto 
stupendi Paesaggi della valle del Piave della 
Gemiildegal. di Dresda. Sempre più frequente si 
fa intanto il motivo delle rovine, dalle piccole tele 
di Kassel (Staatl. Kunstsammlungen) al Lago con 
rovine della Fondazione Querini Stampalia di Ve- 
nezia, alle grandiose composizioni di Rovine con 
figure del Mus. Civ. di Vicenza e del Castello di 
Windsor, in Inghilterra. Negli ultimi anni R. pre- 
dilesse dipingere a tempera piccoli, luminosissimi 
paesaggi, di cui trenta sono ora nelle Coll. Reali di 
Windsor. Autore anche di 33 preziose acqueforti, 
R. fu abilissimo disegnatore e lasciò, oltre a nu- 
merosi disegni di paesaggio (Oxtord, Ashmolean 
Mus.; Bassano, Mus. Civ.), alcuni interessanti 
bozzetti scenografici affini alle invenzioni di F. Ju- 
varra per il teatro romano del cardinale Ottoboni 
(Castello di Windsor). 

Ricci Sebastiano (Belluno 1659 - Venezia 1734) 
pittore italiano. Da Venezia, dove fu allievo di S. 
Mazzoni, intorno al 1680 si trasferì in Emilia: pri- 
ma a Bologna, nella bottega di G.G. Dai Sole, e 
successivamente a Parma al servizio del duca Ra- 
nuccio. Le studio delle opere dei Carracci (in par- 
ticolare di Annibale) e del Correggio risulta la 
componente fondamentale della cultura figurati- 
va di R. nei primi dipinti su tela, e anche nella 
complessa decorazione dell'oratorio della Ma- 
donna del Serraglio presso San Secondo di Par- 
ma, eseguita tra il 1685 e 187. Inviato dal duca Ra- 
nuccio a Roma. Sebastiano ebbe modo di studiar- 
vi gli esempi più recenti della grande decorazione 


barocca (Pietro da Cortona, il Baciccio). Nel 1694 
si recò in Lombardia. Nelle opere di questo perio- 
do, dall’ Angelo custode di Santa Maria del Carmi- 
ne a Pavia agli affreschi raffiguranti l Ascensione 
e Santi di San Bernardino dei Morti a Milano 
(1695-98) la struttura compositivasi fa sempre più 
complessa e ardita. Rientrato nel Veneto alla fine 
del secolo, l’artista si distaccava ormai nettamente 
dalla cultura figurativa locale grazie alle moltepli- 
ci esperienze vissute nei più vivaci centri italiani 
del tempo. Sulla stessa linea delle altre opere del- 
l’ultimo decennio del Seicento si collocano, anco- 
ra, il soffitto con la Caduta di Fetonte e le tele con 
le Storie di Ercole per Palazzo Fulcis-De Bertoldi 
a Belluno, il soffitto con l’Ascensione inviata da 
Venezia a Roma per la chiesa dei Santi Apostoli, 
e i dipinti per Santa Giustina a Padova. Ma ben 
presto R. si orientò verso quel recupero degli 
schemi compositivi e dell’intonazione cromatica 
chiara e luminosa del Veronese che divenne, nei 
primi decenni del Settecento, spinta decisiva al 
rinnovamento della pittura lagunare. Tale orien- 
tamento si affermò nel primo decennio del sec 
xvi con sempre maggior scioltezza e vivacità nei 
soffitti di San Marziale a Venezia, nella decora- 
zione di Palazzo Marucelli (1706-07) e di una sa- 
letta di Palazzo Pitti a Firenze (1706-07), fino alla 
pala con la Madonna in trono e nove santi di San 
Giorgio Maggiore e alla cupoletta della Cappella 
della Vergine in Santa Maria dei Carmine, en- 
trambe a Venezia. Fin dai dipinti di Palazzo Ma- 
rucelli, aveva intanto avutoinizio la collaborazio- 
ne con il nipote Marco, che eseguiva fondi di pae- 
saggio nelle opere dello zio: tale collaborazione si 
intensificò tra il 1712 e il ’16, in Inghilterra, dove 
Sebastiano dipinse la Resurrezione di Cristo per 
l'ospedale di Chelsea e tele di soggetto mitologico 
per la dimora di lord Burlington a Piccadilly (ora 
sede della Royal Academy). Negli anni seguenti 
si moltiplicarono le commissioni di prestigio, 
mentre cresceva la fama dell'artista. Dalla corte di 
Torino, R. ricevette l’incarico di dipingere tele per 
il Palazzo Reale e per il Castello di Rivoli (Salo- 
mone che adora gli idoli, il Ripudio di Agar, Su- 
sanna e Daniele, ora alta Gall. Sabauda), oltre a 
due pale d'altare per la Basilica di Superga. Per il 
console inglese a Venezia eseguì, tra il 1 726 e il 
"29. diverse preziose tele raffiguranti scene di sto- 
ria antica e del Vecchio e Nuovo Testamento (ora 
a Hampton Court, Londra). Grande felicità in- 
ventiva e virtuosismo esecutivo nella stesura rapi- 
da e guizzante, si riconoscono anche nelle grandi 
pale d’altare eseguite da Ricci negli uitimi anni di 
attività: Estasi di santa Teresa (Vicenza, San Giro- 
lamo degli Scalzi), San Gregorio libera le anime 
del purgatorio (Bergamo, Sant'Alessandro della 
Croce), Miracolo di san Francesco da Paola (Ve- 
nezia, San Rocco). 

Ricciarelli Daniele + Daniele da Volterra. 
Riccio + Briosco, Andrea 

Riccio Bartolomeo Neroni detto il (Siena 1510 
ca - 1571) pittore. scultore, architetto e miniatore 
italiano. Architetto nella scia di B. Peruzzi, pro- 
gettò a Siena Palazzo Chigi alla Postierla e la 
fronte del Conservatorio delle Derelitte (poi Pa- 
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lazzo Sergardi). Come pittore fu influenzato so- 
prattutto dal Sodoma di cui fu genero e con cui la- 
vorò a Monte Oliveto (Congedo di due monaci da 
san Benedetto, 1534; L'adultera. 1536); ma risentì 
anche dei modi di D. Beccafumi (Natività, Siena, 
chiesa del Carmine). 

Riccio Domenico + Brusasorci. 

Ricciutello + Agresti, Livio. 

Rice Peter (Dundalk 1935 - Londra 1992) inge- 
gnere irlandese. Formatosi nello studio Arup & 
Partners, che diresse dal 1978, si mise rapidamen- 
te in luce per la grande abilità come strutturista, 
per l'interesse rivolto alla sperimentazione e per 
le capacità imprenditoriali. Numerose opere del- 
l'architettura contemporanea portano la firma di 
R. per la progettazione strutturale. Tra le più no- 
te: il Centre National d’Art et de Culture G. Pom- 
pidou a Parigi (1971-77, di R. Piano e R. Rogers), 
la sede dei Lloyds di Londra (1978-86, di Rogers), 
il Menil Museum di Houston (1981-86, di Piano), 
il terminal dell'aeroporto di Stansted (1981-91, di 
N. Foster), il progetto del Grand Louvre a Parigi 
(1983-93, di I.M. Pei), il terminal dell'aeroporto 
internazionale di Osaka (1988-94, di Piano), il Pa- 
diglione del Futuro all'Expo di Siviglia del 1992 
(di G.M. Martorell, O. Bohigas e D. Mackay). 
Richard of Farleigh (attivo fra il 1332 e il 1363) 
architetto inglese. Fu attivo a Reading, Bath e Sa- 
lisbury, dove nel 1334 diresse i lavori conclusivi 
della Cattedrale. Nel 1352-53 fu nominato capo- 
mastro della Cattedrale di Exeter. 

Richards Ceri (Dunvant, Swansea, Galles, 1903 - 
Londra 1971) pittore inglese. Fece parte del- 
l'Objective Abstractions Group (1934), del Lon- 
don Group (1937) e sottoscrisse la dichiarazione 
del gruppo surrealista inglese. 1 suoi collages e il 
suo surrealismo sono di chiara origine picassiana. 
Nelle opere più tarde la sua maniera si fa più 
sciolta, il segno fluidifica verso l'arabesco, il tono 
umoroso e aspro propone romantiche atmosfere 
di fiaba gaelica ( Trafalgar Square, 1950, Londra, 
Tate Gall.). 

Richardson Henry Hobson (SaintJames Parish, 
Louisiana, 1838 - Boston, Massachusetts. 1886) 
architetto statunitense. Dopo la laurea a Harvard 
(1859) si recò a Parigi, dove frequentò l’Ecole des 
Beaux-Arts (1859-62) e lavorò nello studio dei 
fratelli Labrouste. Tornato a Boston, divenne ben 
presto il primo grande «professionista» america- 
no, con ricca e numerosa clientela e abili mae- 
stranze alle sue dipendenze. Alla contrapposizio- 
ne tra neogotico vittoriano e forme rinascimenta- 
li, cui si riduceva allora il dibattito architettonico 
negli Stati Uniti, R. rispose con una ricerca auto- 
noma, riferita organicamente alla tradizione co- 
struttiva locale. Tra il 1880 e il 1886 R. costruì nu- 
merose ville nelle quali la tradizione del cottage, 
tipica del New England. risulta superata nella li- 
bera articolazione della pianta e nell’intelligente 
rivalutazione dei materiali «naturali». soluzioni 
che eserciteranno una notevole influenza sul gio- 
vane F.L. Wright. Il robusto e originale linguaggio 
di R. è già presente con efficacia nella chiesa di 
Brattle Square (1870) e nella Trinity Church di 
Boston (1870-77): ma si precisò ulteriormente 


quando R. abbandonò i temi religiosi per affron- 
tare quelli civili (biblioteca di North Easton, 
Pennsylvania, 1877-79; Sever e Austin Halls alla 
Harvard University, a Cambridge, Massachusetts, 
1878-80: la Thomas Crane Library a Quincy. Mas- 
sachusetts, 1880-83). Il «romanico» di R. fece sen- 
tire la sua influenza a Cincinnati e Cleveland 
(Ohio), a Saint Louis (Missouri) e soprattutto a 
Chicago; qui R. costruì la sua ultima opera, il 
Marshall Field Wholesale Store (1885-87). che co- 
stituirà un modello per i giovani architetti della 
Scuola di Chicago. 

Richier Germaine (Grans, Bouches-du-RhOne, 
1904 - Montpellier 1959) scultrice francese. Parti- 
ta da un naturalismo surrealisteggiante, alla Gia- 
cometti, nel dopoguerra si avvicinò alla poetica 
dell'informale, soprattutto con una serie di scultu- 
re metamorfiche che fondono forme animali, ve- 
getali e minerali in una sorta di raffigurazione del- 
l'occulto (La pioggia, 1947-48, Parigi, Mus. Nat. 
d’Art Mod.; @rco, 1952, Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Mod.). 
Richier Ligier (Saint-Mihiel 1500 ca - Ginevra 
1566) scultore francese. Fu lungamente attivo al 
servizio del duca di Lorena, innestando echi della 
scultura manieristica italiana (soggiornò nella pe- 
nisola intorno al 1515) sulla tradizione del reali- 
smo e dell’espressività gotici. Tra le sue opere 
principali sono 13 figure del Santo Sepolcro nella 
chiesa di Santo Stefano a Saint-Mihiel (1540). l'al- 
tare della chiesa di Hatton-le-Chatel e monumen- 
ti funebri (come la tomba di René de Chalon in 
Saint-Pierre a Bar-le-Duc e la figura giacente di 
Filippa di Gheldria nella chiesa dei Cordiglieri a 
Nancy) nei quali R. approdò a forme di allucinato 
e macabro realismo. Nel 1565 fu costretto a rifu- 
giarsi a Ginevra per sfuggire alle persecuzioni 
contro i protestanti. Scultori furono anche i] figlio 
GERARD (Saint-Mihiel 1534-1600 ca) e i nipoti 
JEAN (Saint-Mihie] 1581-1624) e JacoB (Saint- 
Mihiel 1585 - Grenoble 1640), 

Richini o Ricchini, o Richino, o Ricchino, Fran- 
cesco Maria (Milano 1584-1658) architetto italia- 
no. Allievo del padre gERNARDO (1549 ca - 1639), 
ingegnere militare, e del barnabita L. Binago, si 
perfezionò a Roma durante un soggiorno consen- 
titogli dal mecenatismo del cardinale Federico 
Borromeo. Impegnato a Milano al servizio della 
curia e delle autorità spagnole, divenne capoma- 
stro del Duomo, e si occupò sia di edilizia religio- 
sa che di edilizia civile. Tra le sue opere più felici è 
la chiesa di San Giuseppe (1607-30). nella quale 
combinò due moduli spaziali a pianta centrale in- 
scritti entro quadrati, con coperture di differente 
altezza, preceduti da una facciata in uno stile ba- 
rocco elegante e dovizioso. il cui modello fu poi ri- 
preso da R. in costruzioni analoghe (molte delle 
quali sono state distrutte). Nel Palazzo di Brera. 
sorto come collegio dei gesuiti. R. diede. ispiran- 
dosi come altre volte al Tibaldi. un’interpretazio- 
ne scenografica dello spazio. particolarmente evi- 
dente nel vasto cortile a doppio ordine di arcate 
su colonne binate e nello scalone a doppia rampa 
(1650). Si ricordano ancora. tra i suoi numerosi 
lavori. la fronte curvilinea del Collegio Elvetico 
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(poi Palazzo del Senato), Palazzo Annoni (1631) 
e Palazzo Durini (1645-48), i più significativi del 
Seicento milanese. Attivo anche come restaurato- 
re, R. intervenne spesso pesantemente sulle strut- 
ture originali; ma nel cortile e nella facciata a edi- 
cola della Ca' Granda (oggi sede dell’Università 
Statale) seppe abilmente confrontarsi con le di- 
mensioni e i caratteri del grande complesso quat- 
trocentesco. Continuatore dell'attività di R., che 
può considerarsi il maggior architetto operante a 
Milano nel sec. xvi, fu il figlio GIAN DOMENICO 
(1618-1701). 

Richter Gerhard (Dresda 1932) pittore tedesco. 
Dopo gli studi all'Accademia di Dresda (1951-56) 
e le prime esperienze improntate al realismo so- 
cialista, nel 1961 si è trasferito a Diisseldorf, avvi- 
cinandosi prima a una figurazione esistenziale e 
poi alla maniera pop, con una pittura ironicamen- 
te definita «realismo capitalistico»: dal 1962, in- 
fatti, usa la fotografia (di gruppi familiari, paesag- 
gi da cartolina, animali) come base di partenza 
per le sue raffigurazioni del banale quotidiano 
nella società di massa (Nuotatrici, 1965, Monaco, 
Neue Staatsgal.) su cui poi interviene coi colori in 
modo da lar interagire astrazione fotografica e fi- 
sicità pittorica. Ha iniziato quindi la serie dei 
«quadri astratti» (Ahstrakies Bilder) d'impronta 
concettuale (Tenda, 1966, Monaco, Neue Staat- 
sgal.), inizialmente caratterizzati da colori fluidi e 
tonali e sviluppati in seguito in una complessa pit- 
tura tra gestu e neoespressionismo (Arelier, 
1985, Berlino, Nationalgal.). 

Richter Hans (Berlino 1888 - Locarno 1976) pit- 
tore e cineasta tedesco. Studiò alle accademie di 
Berlino e di Weimar (1908-09); dopo i rilratti vi- 
sionari del 1917, improntati a un espressionismo 
cubisteggiante, aderì al dada di Zurigo. Influenza- 
to dal pittore svedese V. Eggeling e dal musicista 
F. Busoni, si dedicò poi alla sperimentazione di 
contrappunti ritmici e di variazioni formali astrat- 
te, dipingendo inizialmente «rotuli» di carta (Pre- 


Gerhard Richter 


«Giugno (n. 527)» (1983): olio su tela, cm 251 X251. Parigi, 
Musée National d'Art Moderne. 


ludio, 1919, New Haven, Connecticut, University 
Art Gall.; Fughe, 1920 e 1923; Orchestrazione di 
colori, 1923) e quindi girando film d'animazione 
(Rhyimus 21, 23, 25, 1921, 1923, 1925). Realizzò 
successivamente film sperimentali d’intonazione 
surrealista (Fantasmi prima di colazione, 1927- 
28), ma anche documentari e film pubblicitari 
Trasferitosi negli Stati Uniti (1940), riprese a di- 
pingere «rotuli» e quadri; nel 1942 divenne diret- 
tore del Film )nstitute al City College di New 
York e aderì al gruppo degli American Abstract 
Artists. Da ricordare, di quel periodo, il film 
Dreanss that money can huy (1944-47), girato con 
la collaborazione di artisti surrealisti. Svolse an- 
che un'intensa attività di critico e di teorico: dalla 
rivista «G», da lui pubblicata a Berlino dal 1923 al 
1926, agli scritti di cinema degli anni Trenta e 
Quaranta, al resoconto degli anni dell'avanguar- 
dia storica (Dada: arte e antiarte, 1964). 

Ricketts Charles (Ginevra 1866 - Londra 1931) 
pittore e disegnatore inglese. Poliedrica figura di 
artista e intellettuale della tarda età vittoriana, si 
era inizialmente formato come xilografo. Lontano 
dal gusto postimpressionista e per contro grande 
ammiratore dei maestri antichi, soprattutto del ri- 
nascimento italiano, nella linea del movimento dei 
preraffaelliti, tra L889 e 1897 pubblicò l’estetizzan- 
te rivista letteraria «The Dial», influenzata dal sim- 
bolismo belga; nel frattempo aveva cominciato a 
progettare graficamente e a illustrare prime edi- 
zioni delle opere di O. Wilde (tra le quali La casa 
dei melograni, 1891, e La sfinge, 1894). Nel 1896 
fondò la casa editrice Vale Press, pubblicando fino 
al 1903 autori classici e moderni. Pittore e sceno- 
grafo, realizzò allestimenti teatrali caratterizzati da 
un fastoso gusto decorativo. Negli anni Venti fu 
consulente artistico della National Gall. of Canada. 
Ridolfi Carlo (Lonigo, Vicenza, 1594 - Venezia 
1658) pittore e scrittore d'arte italiano. La sua 
produzione pittorica copiosa, ma mediocre, ri- 
prende stancamente modelli del Veronese. La sua 
fama è piuttosto legata all'attività di scrittore d’ar- 
te: Le meraviglie dell'arte, ovvero le vite degli illu- 
stri pittori veneti e dello stato (1648) è uno dei pri- 
mi esempi di quella letteratura artistica «locale» 
che ebbe tanta fortuna tra Sci e Settecento 
Ridolfi Claudio (Verona 1570- Corinaldo, Anco- 
na, 1644) pittore italiano. Formatosi tra Verona e 
Venezia, si spostò successivamente a Roma e a 
Urbino, dove studiò soprattutto la pittura del Ba- 
rocci. sovrapponendo questo nuovo orientamen- 
to all’iniziale interesse per il Veronese e per Pal- 
ma il Giovane. Fu molto attivo nel territorio mar- 
chigiano (pala di Colbordolo; due tele per Santo 
Spirito a Urbino, opere a Jesi, Arcevia. Fabriano, 
Pergola, Mondolfo), lavorando soprattutto per gli 
ordini religiosi, le confraternite e le parrocchie 
che apprezzavano la sua schiettezza espressiva e 
la sua capacità di calare nella quotidianità l'espe- 
rienza religiosa. Ritornò solo per brevi periodi a 
Verona lasciandovi alcune opere. 

Ridolfi Mario (Roma 1904 - Marmore, Terni, 
1584) architetto e urbanista italiano. Presente al- 
la Esposizione italiana per l'architettura raziona- 
le, membro del MiAR, portò nella sua precoce 
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adesione alla tematica razionalista una vena 
espressionista, un gusto «barocco» che costitui- 
ranno, negli anni del dopoguerra, la matrice del 
suo neorealismo. II quartiere Tiburtino a Roma 
(1950, in collaborazione con L. Quaroni e altri) 
rappresenta la piena maturità della sua poetica, 
fondata sul recupero dei materiali, dei colori, del- 
le forme, dei modi costruttivi e abitativi tradizio- 
nali come reazione alla perdita di qualità umana 
determinata nel linguaggio architettonico dall’in- 
voluzione tecnicistico-formalistica del razionali- 
smo internazionale. Di questa posizione, che ne- 
gli anni successivi finirà col fare di R. un isolato 
rispetto agli sviluppi «professionalistici» dell’ar- 
chitettura italiana, le case in viale Etiopia a Roma 
(1951) costituiscono l’espressione più coerente e 
suggestiva. Fra le altre opere si ricordano: carcere 
a Nuoro (1954); scuola materna a Poggibonsi 
(1960-61); asilo-nido Olivetti a Canton Vasco di 
Ivrea (1960). 

Riegl Alois (Linz 1858 - Vienna 1905) storico del- 
l’arte austriaco. Tra le personalità più interessanti 
delia Scuola di Vienna, elaborò un suo metodo 
storicistico, leggendo la storia dell’arte come suc- 
cessione di fasi individuabili da elementi caratte- 
rizzanti, dovuti a un particolare Kunstwollen (vo- 
lontà o intenzionalità artistica), specifico per ogni 
epoca e corrispondente agli atteggiamenti genera- 
li di pensiero e cultura. Questa posizione gli per- 
mise da un lato di superare la tradizionale divisio- 
ne tra arti «maggiori» e «minori» (fondamentale 
resta il saggio /ndustria artistica tardo-romana, 
1901); dall'altro di rileggere acutamente periodi 
artistici ignorati o svalutati dalla precedente criti- 
ca formalistica (Problemi di stile, 1893; Arte ba- 
rocca a Roma, 1907, postumo). 
Riemenschneider Tilman (Heiligenstadt 1460 
ca - Wiirzburg 1531) scultore tedesco. Dopo un'i- 
niziale formazione a Erfurtcome scultore in ala- 
bastro, perfezionò a Ulm la tecnica della scultura 
lignea presso M. Erhart. Viaggiò quindi a lungo, 
in particolare in Svevia e nelle regioni renane. A 
capo di un'importante bottega a Wurzburg, dove 
viene ricordato per la prima volta nel 1479, rea- 
lizzò diversi monumenti in pietra per il Duomo 
della città (tomba del principe- vescovo Rudolf 
von Scherenberg, 1496-99; monumento a Konrad 
von Schaunberg, 1499; tomba di Lorenz von Bi- 
bra, 1519), la monumentale tomba dell’imperato- 
re Enrico " e di sua moglie Cunegonda per il 
Duomo di Bamberga (1513) e le statue di Adamo 
ed Eva (1493) nel Mainfriinkisches Mus. di 
Wurzburg. ma i suoi capolavori sono gli altari in 
legno, arenaria, alabastro, nei quali la rinuncia al- 
la policromia rende alla luce tutte le possibilità di 
riflettersi sulla materia (Altare della Maddalena, 
1490-92, smembrato e conservato tra la parroc- 
chiale di Miinnerstadt cui era destinato, il Baye- 
risches Nationalmus. di Monaco e gli Staatl. Mus 
di Berlino; Altare dell'Ultima Cena. 1499-1505, 
Rothenburg, Sankt-Jacob; Altare della Vergine, 
1505-10, Creglingen, Herrgottskirche). Condan- 
nato a più di un anno di prigione per aver parte- 
cipato alla rivolta dei contadini, R. si vide per 
questo privato, nell'ultimo periodo della sua vita, 
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«Assunzione della Vergine»: pannello centrale in legno 
dell'«Altare della Vergine» (1505-I()). Creglingen, 
Herrgotskirche. 


di altre importanti commissioni. L’opera di R. è 
una delle più alte realizzazioni del linguaggio pla- 
stico tardogotico tedesco, cui l'artista rimase an- 
corato nel corso della sua attività, trascurando i 
crescenti fermenti realistici e influenzando tutta 
la produzione plastica della Germania meridio- 
nale. Le sue figure sono caratterizzate da tratti 
melanconici, rassegnati e dolenti, espressione di 
una spiritualità medievale che preannuncia le in- 
quietudini riformistiche, mentre la definizione 
spaziale è data dai riflessi di luce e dalle incisioni 
profonde e spezzate, che accentuano gli effetti di 
irrealtà. 

Riemerschmid Richard (Monaco 1868-1957) 
architetto, urbanista e pittore tedesco. Socio fon- 
datore (1908), poi presidente (1922-26) del + 
Deutscher Werkbund, si dedicò soprattutto alle 
arti applicate; ma realizzò anche alcuni edifici ca- 
ratterizzati da una sobria adesione ai modi del- 
l’art nouveau (Schauspielhaus di Monaco, 1901; 
case popolari Krupp a Essen). Suoi i piani delle, 
di, iardino di Hellerau (1909) e Norimberg: 
(1909). 
Riesener Jean-Henry (Gladbach 1734 - Pari 
1800) ehamsta; tedesco: Allievo di J.F. Og 


vorò con CO successo per 
corte. l suoi mobili si disti 
raffinatezza degli intarsi 
bronzo. 
Rietveld Gerrit Thomas 
chitetto e designer olandese 


1888-1964) ar- 
lio di un l'alegna- 
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Gerrit Thomas Rietveld 
Casa Schròder a Utrechi (1924). 


me, nel 1911 aprì un proprio laboratorio specializ- 
zato nella produzione di mobili e cominciò a oc- 
cuparsi anche di architettura. Nel 1917-18 pro- 
gettò e costruì la Sedia rosso-blu; realizzata attra- 
verso la scomposizione in elementi geometrici 
semplici delle sue parti funzionali e costruttive e 
giocata sugli accostamenti di colori primari, essa 
trascende la propria qualità d’uso per proporsi co- 
me prototipo di un nuovo linguaggio architettoni- 
co. Entrato in contatto con il gruppo De Stijl, R. 
vi aderì nel 1919. Il suo apporto risultò decisivo 
per l'elaborazione e la messa a punto del linguag- 
gio del + neoplasticismo. Nel 1919-20 progetto 
nuovi mobili; seguirono l'arredamento dell’utficio 
del dottor Hartog a Maarssen, Utrecht (1920), e 
l'arredamento della gioielleria G.Z.C. ad Amster- 
dam (1920-22) che. insieme al cinema di J.J. Qud 
a Rotterdam, costituiscono i primi esempi di ap- 
plicazione architettonica del neoplasticismo. Nel 
1921 R. iniziò la sua collaborazione con l'arreda- 
trice T. Schròder-Schréder: a questo periodo risa- 
le la Casa Schròder a Utrecht (1924). quasi un 
manifesto dell’architettura neoplastica. Pur rima- 
nendo legato a De Stijl fino al 1931, R. iniziò un 
avvicinamento alle tematiche razionaliste; agli an- 
ni successivi, che segnano un indebolimento della 
sua carica inventiva, appartengono, oltre a un 
nuovo progetto di sedia (la Zig-zag. 1934), le case 
a schiera in Erasmuslaan a Utrecht (1930-31). le 
case a schiera nel Werkbund a Vienna (1930-32), 
la casa Penaat a Tongeren (1940), la casa d'estate 
Verri)n-Stuart a Breukelerveen (1941). L'ultima 
fase vede una ripresa di interesse di R. per le ri- 
cerche sulla scomposizione dei volumi in accosta- 
menti di superfici: si ricordano la Casa Stoop a 
Velp (1951). il padiglione olandese alla Biennale 
di Venezia (1954), il Museo Zonneholt ad Amer- 
stoort (1958-59). la Casa von Dantzig a Santfoort 
(1959-60). il Museo Vincent Van Gogh ad Am- 
sterdam (1963-72) 

Rigaud Hvacinthe (Perpignan 1659- Parigi 1743) 
pittore francese. Dal 1674 studiò a Montpellier 
con P. Pezet e A. Ranc: nel 681 si stabilì a Parigi 
e l'anno seguente vinse il Prix de Rome. rinun- 
ciando tuttavia al viaggio in Italia. Acquistò rapi- 


damente una certa fama di ritrattista presso gli 
ambienti artistici e dell'alta borghesia parigina, e, 
a partire dall'ultimo decennio del Seicento. lavorò 
quasi esclusivamente per ia corte, per grandi ge- 
nerali, principi stranieri in visita a Versailles, di- 
plomatici e porporati, sviluppando un tipo di ri- 
tratto ufficiale che si andò sempre più dilf'eren- 
ziando da quelli del rivale N. de Largillière: vivace 
e insieme solenne nel taglio come nella composi- 
zione, a mezza figura o a figura intera sullo sfondo 
di motivi architettonici o paesistici, sovente ispira- 
to a modelli di A. Van Dyck, ma con una certa 
maggior rigidezza e austerità di impianto, alla ma- 
niera di Ph. de Champaigne. Esempio insigne di 
tale concezione di ritratto «da parata» è quello di 
Luigi xiv (Parigi, Louvre), dipinto nel 1701. Non 
mancano tuttavia, nella sua vasta produzione, 
opere di carattere più intimo e naturalistico, come 
alcuni ritratti di gruppi familiari e il «doppio ri- 
tratto» (al tempo stesso di tre quarti e di profilo) 
della madre (Parigi, Louvre), dipinto nel 1695; in 
esso, accanto ai consueti motivi derivati da Van 
Dyck, sono stati rilevati anche evidenti spunti da 
ritratti giovanili di Rembrandt. 

Righetti Renato + Di Bosso, Renato. 

Righini Pietro (Parma 1683-1742) scenografo e 
architetto italiano. Fu attivo alla corte ducale di 
Parma, al Teatro Regio di Torino (1723), dove co- 
nobbe F. Juvarra, e al San Carlo di Napoli, per il 
quale eseguì numerose scene. La sua opera docu- 
menta il passaggio dalla prospettiva in profondità 
dei Bibiena alla sinuosa «scena quadro» tipica del 
rococò. 

Riis Jacob August (Ribe. Danimarca, 1849 - Bar- 
re, Massachusetts, 1914) fotografo statunitense. 
Emigrato negli Stati Uniti in cerca di fortuna, 
trovò impiego come reporter prima presso il 
«New York Tribune» (1877), poi presso l’«Eve- 
ning Sun» (1888). Raccolse così un'ampia docu- 
mentazione sui quartieri poveri di New York, rac- 
colta nel volume Come vive l'altra metà (1890). R. 
fu uno dei primi a adottare il flash. riuscendo in 
tal modo a fotografare in interni di case. magazzi- 
ni, cantine. Fra gli altri suoi volumi / figli dei po- 
veri (1892), Come sono diventato americano (au- 
tobiografia, 1901). 

Riley Bridget (Londra 1931) pittrice inglese. Ha 
esordito con opere poiniillisies (Paesaggio rosa, 
1960); a esse sono seguiti, sotto l'influenza di V. 
Vasarely, i primi esperimenti gestaltici in bianco e 
nero, con i quali nel 1965 ha partecipato alla stori- 
ca collettiva Ye Respensive Eye al Mus. of Mod. 
Art di New York. Da allora si è imposta come 
una delle maggiori esponenti della + op art: le 
sue rigorose composizioni di linee e orme geo- 
metriche, che dal 1966 si sono arricchite dell'uso 
del colore (Caro, Pardo mattino), inducono nello 
spettatore una percezione siraniante di movimen- 
to e tridimensionalità 

rilievo tecnica scultorea consistente nel far spor- 
gere da un fondo, in misura maggiore (altorilievo) 
o minore (bassorilievo), figure e oggetti. Quando 
le figure in primo piano sporgano per la metà del- 
la propria altezza si parla di mezzorilievo. L'im- 
portanza del r. fu, nell'arte medievale, superiore a 
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quella del ruttorondo, nel quale la figura scolpita è 
libera da tutti i lati. Forma particolare ha il mez- 
zorondo, tipico per esempio della scultura tomba- 
le, nel quale la figura, a tutto rilievo, è però per 
metà tagliata dal piano di fondo. 

Riminaldi Orazio (Pisa 1593-1630) pittore italia- 
no. Colorista intenso, mediò sapientemente gli in- 
segnamenti della cultura caravaggesca di O. Gen- 
tileschi e di B. Manfredi con il classicismo di G. 
Reni e di G. Lanfranco (Amore vincitore, Marti- 
rio di santa Cecilia, Firenze, Gall. Palatina di Pa- 
lazzo Pitti). Nel 1627, rientrato in patria dopo un 
lungo soggiorno romano, iniziò i lavori della cu- 
pola del Duomo, rimasti incompiuti per la morte 
dell'artista, con i quali introdusse in Toscana la 
cultura di Lanfranco. 

Rinaldi Antonio (Roma 1710 ca - 1794) architet- 
to italiano. Dopo un periodo di formazione roma- 
na fu invitato in Ucraina (1752) dal principe Ra- 
zumovskij. Nel 1756 venne nominato architetto di 
corte dal granduca Pietro, che gli affidò la siste- 
mazione del parco di Oranienbaum, presso San 
Pietroburgo, dove edificò diversi padiglioni e una 
palazzina cinese (1762-68). Il suo capolavoro è il 
Palazzo di Marmo a San Pietroburgo (1768-85), 
oggi Museo Lenin, fastosa residenza tardobaroc- 
ca rivestita di forme classicheggianti. 

Rinaldo di Gualtieri + Boteram, Rinaldo. 
Rinaldo di Ranuccio da Spoleto (attivo nella 
seconda metà del sec. xi1) pittore italiano. Resta- 
no di lui due opere firmate (una Croce nella Pin. 
di Fabriano e un’altra datata 1 265 in quella di Bo- 
logna). in cui l’artista traduce in formule di sobrio 
naturalismo i coli modelli bizantini di Giunta Pi- 
sano. A queste opere sono stati accostati un dos- 
sale con Storie di Cristo (Roma, Coll. Schiff-Gior- 
gini) e un tabernacolo in Santa Chiara ad Assisi 
rinascimento espressione comunemente usata 
per indicare, in termini artistici e storico-culturali, 
il periodo (di discussa determinazione cronologi- 
ca) sostanzialmente compreso fra i secc. XIV e XVI. 
Nel corso di tale periodo alla concezione medie- 
vale della realtà (e della sovrarealtà metafisica) e 
dei rapporti umani viene sostituendosi una nuova 
visione, «modernamente» empirica e scientifica, 
dell’uomo e della natura e delle loro reciproche 
relazioni. 

BIL DIBATTITO STORIOGRAFICO. Risale al 1860 il pri- 
mo tentativo organico di sistemazione storica del 
concetto di r.: La civiltà del rinascimento in Italia 
di J. Burckhardt, in cui il primo «modello» del- 
l’individualismo laico moderno viene rintracciato 
nella complessa fenomenologia storica (dalla pro- 
duzione culturale alla scienza. dall'economia alla 
teoria e pratica politica) dell’Italia delle signorie e 
dei principati, tra il sec. xv e l’inizio del xvi. L'ori- 
gine della visione di Burckhardt, al di là dei suoi 
rapporti con l'idealismo, è chiaramente illumini- 
stica, settecentesca. Lo stesso termine r. (0 renais- 
sance) rimanda a quello coniato e diffuso da Vol- 
taire nel Saggio sui costumi e lo spirito delle na- 
zioni, Burckhardt lo applica alle arti e alle lettere 
italiane, soprattutto toscane, del sec. xv, e a quel- 
le francesi del xvi. deducendolo esplicitamente 
dalla «rinascita» descritta ed esaltata nelle Vire del 
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Vasari. JI dibattito seguito in ambito italiano ed 
europeo all’opera di Burckhardt, di volta in volta 
estensivo o riduttivo, è stato in larga misura im- 
perniato sulla «rottura» o invece sulla «conti- 
nuità» del r. rispetto al medioevo, sulla priorità ed 
egemonia della cultura italiana o invece di quella 
transalpina (da cui l’antitesi fra r. e gotico o tra 
realismo nordico e astrazione classicistica), sul 
contrasto fra empirismo della cultura laica e astra- 
zione metafisico-religiosa. Fra i momenti più tipi- 
ci di tale dibattito, basti ricordare la posizione 
«transalpina» (nata, negli ultimi anni dell’Otto- 
cento, con le lezioni all’Ecole du Louvre di L. 
Courajod), che vede il vero r. nel «realismo goti- 
co» franco-fiammingo dei secc. xIv-xv. Prose- 
guendo su questa strada, J.-C. Boulenger e |. 
Nordstròm hanno creduto di rintracciare nella 
cultura letterario-f'ilosotica e artistica francese dei 
secc. xIl-xin non solo l’origine, ma una già com- 
piuta formalizzazione del concetto postmedievale 
dell’«uomo nuovo». Attraverso l'equazione fra r. 
e umanesimo come riconsiderazione e rivitalizza- 
zione del patrimonio culturale classico greco-ro- 
mano, si è giunti così a sostenere l’esistenza di un 
r. carolingio (sec. IX), di un r. ottoniano (secc. x- 
x1). di un primo (sec. x) e secondo (sec. xm) r. bi- 
zantino. In altro senso, è da ricordare che già nel 
1850 A.W. Pugin, teorico della tendenza neogoti- 
ca, parla di «renaissance dell’architettura ogiva- 
le»: e in effetti non si può negare che renaissance e 
revival siano perfetti sinonimi. Il problema uma- 
nesimo-r. (dopo che il termine e il concetto di hu- 
manismus, inteso appunto come r. della cultura 
classica, erano stati adottati e divulgati da G. 
Voigt nel 1859) è stato invece dibattuto soprattut- 
to nella cultura italiana del Novecento, da B. Cro- 
ce a L. Russo, da D. Cantimori a E. Garin, allo 
storico F. Chabod, ma con validissimi apporti di 
E. Cassirer, P. Kristeller, E. Panofsky, R. 
Wittkower, E. Wind e A. Chastel. L'indagine si è 
particolarmente appuntata sulla distinzione e il 
rapporto tra la fase «umanistica», di riflessione e 
approfondimento filologico sui testi classici (con i 
precedenti del sec. xiv, da Petrarca a Villani). e 
quella più propriamente «rinascimentale» del tar- 
do Quattrocento fiorentino, neoplatonico e medi- 
ceo, e del primo Cinquecento romano, creativo e 
rivaleggiante «alla pari» con i classici. fino alla cri- 
si della Riforma, corrispondente peraltro alla dif- 
fusione degli ideali rinascimentali al di là delle Al- 
pi (Erasmo da Rotterdam, Rabelais ecc.). Quanto 
alla conclusione dell'esperienza rinascimentale. la 
storiografia artistica periodizza e concettualizza la 
crisi dei valori rinascimentali elaborati fra Tre e 
Quattrocento nel manierismo, mentre nell'ambi- 
to letterario prevale un sia pur discusso rapporto 
di consequenzialità fra r. e barocco. e in quello 
economico-politico si tende a vedere nel Cingue- 
cento della riforma, della rivoluzione copernica- 
na, del primo colonialismo. dell’organizzazione 
dello stato assoluto, del protocapitalismo mercan- 
tilistico borghese. la nascita dell'età moderna. 

In tale complessità di problemi e significati è op- 
portuno ribadire che il termine r. compare in Ita- 
lia, con una specifica pregnanza storico-concel- 
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tuale, alla metà del sec. xvi, nella fondamentale si- 
stematizzazione storico-teorica delle arti visive 
rappresentata dalle Vire di G. Vasari; sistematiz- 
zazione accettata e imitata dalla letteratura arti- 
stica europea fino almeno al sec. xvi. Secondo 
Vasari, che si affida sostanzialmente al concetto 
dell’«imitazione del naturale» (basato semantica- 
mente sulla tradizione classica, ma da intendersi 
nel senso della razionalizzazione e organizzazione 
spaziale matematico-geometrica dei dati visivi) e 
alla proposta dei «modelli classici» della statuaria 
e dell’architettura romana, il principio della «rina- 
scita» risiede nella ribellione all’antinaturalismo 
«greco» (bizantino) e, parallelamente, nella risco- 
perta della scultura classica. Hl ritrovamento a Ro- 
ma di capolavori (che rimarranno tali fino at neo- 
classicismo), come il Laocoonte, Apollo del Bel- 
vedere, \ Ercole Farnese, e l'affermarsi, nel corso 
del Quattrocento, di un concetto laico ed empiri- 
co-scientifico della natura e della dignità sociale 
dell’artista, secondo una visione già affermata dal- 
l’Alberti a metà del secolo, offrono la base fra 
Quattro e Cinquecento sia alla proposta leonar- 
desca del rapporto arte-scienza sia al superamen- 
to, da parte di Michelangelo, dei modelli classici 
per attingere alla «licentia nella regola», sia all’e- 
laborazione, da parte di Raffaello, di un altro con- 
cetto, destinato a grande fortuna nei due secoli 
successivi, quello dell'idea come libera scelta 
creativa fra Je varie fenomenologie del Bello fisi- 
co e spirituale. Per il Vasari le figure-cardine so- 
no, in successione temporale, Giotto, Brunelle- 
schi e Michelangelo (secondo un’angolazione 
«fiorentina» che appare contraddetta dall’affer- 
marsi, già nel secondo decennio del Cinquecento, 
di un sincretismo culturale di respiro ormai nazio- 
nale elaborato alla corte papale di Leone x); ma 
già prima di lui Raffaello, in una lettera indirizza- 
ta appunto a Leone x con la collaborazione lette- 
raria di B. Castiglione, fa iniziare la «rinascita» 
dell'architettura classica (dopo un medioevo per- 
durante fino all'estremo Quattrocento) con Bra- 
mante: e questo concetto avrà corso in tutta la 
trattatistica architettonica del Cinquecento italia- 
no. D'altra parte. la figura primaria del r. artistico 
transalpino. A. Diirer, nutrito in Italia di cultura 
artistica veneziana e artistico-scientifica leonarde- 
sca, ma erede anche di tutta la tradizione quattro- 
centesca nordica. usa in anticipo su tutti il corri- 
spettivo tedesco di r., Wiedererwachsung, collo- 
candone l’inizio. dopo 1000 anni di oscurità, in 
welschen Landen, cioè in Italia. da dove lui stesso 
se ne è fatto tramite al di là delle Alpi. L'evidente 
parzialità «umanistica» italianeggiante di Diirer 
lascia insoluto il problema se tale visione debba 
essere esclusivamente riferita all’Italia (o meglio, 
originariamente, alla Firenze dei primi decenni 
del Quattrocento). accettando in sostanza la tesi 
di fondo di Burckhardt. o se debba invece essere 
estesa almeno alla grande pittura fiamminga in- 
staurata (in stretto parallelo cronologico con il 
primo r. fiorentino) dai fratelli Van Eyck. e all’ar- 
chitettura gotica quattrocentesca. ovviamente con 
tutte le profonde differenze di tradizioni naziona- 
li e locali risorte dopo l’«internazionalità» trecen- 


tesca. La soluzione del problema può forse tro- 
varsi nella constatazione storica che proprio a Fi- 
renze e nelle Fiandre si assiste, all’inizio del Quat- 
trocento, alla prima sicura affermazione, da parte 
di un nuovo ceto borghese, di un potere politico 
«reale» (diretto o indiretto) conquistato attraver- 
so il potere economico, mercantile e finanziario: 
una prassi non ancora ideologizzata, e proprio per 
questo fortemente e duramente ancorata alla na- 
turalità dell’uomo e della storia, e d'altronde desi- 
derosa di «nobilitazione» estetica, cui l’arte del r. 
dà. a Sud come a Nord, l’eletto prestigio delle sue 
forme. 

W FASI E DIFFUSIONE IN ITALIA. La definizione vasa- 
riana di rinascita implica, come si è detto, una pro- 
spettiva storica e un’estensione cronologica molto 
più ampie rispetto a quelle convenzionalmente 
assegnate all'epoca rinascimentale. Nell'articola- 
zione in tre distinte «età», dalla fine del sec. xm al 
xvI, il Vasari individua le fasi di un costante pro- 
gresso segnato dalla tensione verso una «perfe- 
zione» raggiunta solo nella «terza età», cioè dagli 
artisti attivi a cavallo fra Quattro e Cinquecento 
ed esemplata in modo paradigmatico da Miche- 
langelo, mentre un ruolo decisivo, di precursori, 
viene rivendicato agli artisti della prima età e in 
particolare a Giotto e ai pittori della «maniera di 
Giotto». Benché. come suggeriva Panofsky, su 
questa linea sia possibile risalire anche più indie- 
tro, in particolare alla rinascenza promossa da Fe- 
derico 1 verso la metà del sec. xm e al rinnova- 
mento classico nella scultura di Nicola Pisano, è 
evidente che fatti artistici tra loro così lontani, co- 
me quelli dell'età di Giotto e di Michelangeto, 
non hanno in realtà molto in comune; come ha 
osservato F. Zeri, è necessario operare una distin- 
zione fra piano storico e piano stilistico, fra conti- 
nuità di intenti ed effettiva omogeneità nei risul- 
tati. In tal senso è opportuno richiamare la distin- 
zione fra r. e + classicismo, fra un’epoca storica 
dai contorni definiti e un atteggiamento culturale 
ricorrente, non esclusivo dell'età rinascimentale 
né con essa coincidente, benché di classicismo o di 
arte classica si parli sulla scia di H. Wolfflin (in al- 
ternativa alla definizione anglosassone di High 
Renaissance) per i decenni centrali del r., segnati 
dalla conquista della «perfezione» vasariana at- 
traverso i traguardi di Perugino, Bramante, Leo- 
nardo, Raffaello e Michelangelo. 

Il fattore che più di ogni altro contribuì a determi- 
nare la svolta rinascimentale fu, a partire dal se- 
condo e dal terzo decennio del Quattrocento, la 
scoperta delle leggi geometriche che regolano la 
rappresentazione dello spazio, applicate, fra i pri- 
mi, da Brunelleschi e Masaccio. Una meticolosa 
riappropriazione della realtà, a partire dall'osser- 
vazione analitica della natura e attraverso l'esatta 
descrizione di forme animali e vegetali, era già 
stata empiricamente avviata da pittori e miniatori 
dell'ultima stagione gotica, ma fu la prospettiva a 
rappresentare per gli artisti della «seconda età», 
cioè del Quattrocento, l'effettivo superamento 
dei passato e a divenire lo strumento di un diver- 
so rapporto visivo col mondo reale. Anche lo stu- 
dio dell’antico, condotto da Brunelleschi e Dona- 
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1 «Prospettiva di città ideale» (1500 
ca). Urbino, Galleria Nazionale delle 
Marche. 2 Palazzo dei Diamanti di B. 
Rossetti, Ferrara. 3 «Camera degli 
sposi» (1465-74) di A. Mantegna. 
Mantova, Palazzo Ducale. 4 «Busto 
di Niccolò da Uzzano» di Donatello, 
Firenze, Bargello. S «Federico da 
Montefeltro» (1472 ca, part. dal 
«Dittico di Urbino») di Piero della 
Francesca. Firenze, Uffizi. 6 «Il doge 
Leonardo Loredan» (1503 ca) di 
Giovanni Bellini. Londra. National 
Gallery. 7 Studiolo cli Francesco 1 
(1570-72) di G. Vasari. Firenze, 
Palazzo Vecchio. 8 «Città ideale»: 
tarsia lignea (1489 ca). Padova, 
Sacrestia del Duomo. 
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tello direttamente a Roma, risponde allo stesso 
obiettivo che non è inizialmente solo quello di im- 
padronirsi di un repertorio di forme e motivi clas- 
sici (come sarà poi nella seconda metà del secolo 
quando si infittiranno le citazioni dall’antico col 
Mantegna a Padova e gli artisti della Firenze lau- 
renziana), ma di risalire attraverso tali modelli a 
procedimenti di restituzione naturalistica e pro- 
porzionale. Se la fascinazione esercitata dall'arte 
antica può occasionalmente produrre risultati di 
singolare immedesimazione stilistica, come nel 
gruppo dei Santi Quattro Coronati scolpito (1412- 
16) da Nanni di Banco per Orsanmichele a Firen- 
ze ispirandosi alle statue consolari romane, in L. 
Ghiberti, in J. Della Quercia è soprattutto in Do- 
natello essa opera come fattore di rinnovamento 
e modello per un nuovo confronto con la realtà. 
La limitazione o addirittura il ripudio dell'orna- 
mento, che in età gotica aveva trasformato i di- 
pinti in oggetti preziosi con vaste applicazioni di 
foglie metalliche e carpenterie scolpite, risponde 
all'esigenza di realismo fondato su nuove norme — 
prospettiche, proporzionali, di resa volumetrica e 
naturalistica — che accomuna i protagonisti, quasi 
tutti fiorentini, della svolta rinascimentale. Indi- 
cative appaiono da questo punto di vista le osser- 
vazioni formulate da L.B. Alberti sull'uso dell'oro 
nel De pictura (1435), dove non se ne sconsiglia 
l’uso in assoluto, ma si critica la sua profusione 
materiale che produceva risultati di appiattimento 
visivo e soprattutto si raccomanda che gli effetti 
dell’oro vengano imitati attraverso altri colori, co- 
sì da migliorare la resa realistica. Le riflessioni sul- 
la pittura condotte dall'Alberti, come pure la sua 
stessa attività di architetto, si inseriscono in una li- 
nea fortemente progressiva, strettamente legata 
alla crescita economica e culturale della borghesia 
fiorentina, che già aveva visto maturare il disa- 
dorno e aggressivo realismo di Masaccio negli af- 
freschi della Cappella Brancacci, la nuova archi- 
tettura brunelleschiana e la visione umanistica, 
fondata su una limpida concezione spaziale e vo- 
lumetrica, di L. Della Robbia e dell’Angelico. La 
presa di distanze dal passato gotico non è tuttavia 
univoca né senza resistenze e l'aspirazione al cam- 
biamento coesiste in più di un caso con l’inclina- 
zione al fiabesco e all’irrazionale. Nell'opera di 
Paolo Uccello, segnata da irrisolte ambiguità cul- 
turali, la novità delle ricerche spaziali e prospetti- 
che convive per es. con l’irrealismo e l’aperta ten- 
denza al fantastico. È l'atteggiamento prevalente 
tra gli artisti di Siena (Sassetta, Giovanni di Pao- 
lo). di Perugia e di alcune città marchigiane (Ca- 
merino, Sanseverino), dove i traguardi fiorentini, 
precocemente recepiti, incidono solo marginal- 
mente sul tenace sostrato della cultura gotica lo- 
cale. ancorata al passato nell'astrazione irraziona- 
le e decorativa fondata su una concezione ancora 
prevalentemente lineare della forma. 

La seconda metà del secolo segna l'emergere di 
altri centri che assumono un ruolo decisivo nel 
promuovere il rinnovamento. da Padova a Urbi- 
no. da Venezia a Roma. | soggiorni urbinati di 
Piero della Francesca, seguiti da quelli di L. Lau- 
rana. di Francesco di Giorgio e degli altri artisti 
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attivi nella costruzione e nella decorazione del Pa- 
lazzo Ducale, contribuirono a rendere la piccola 
corte dei Montefeltro uno dei principali laborato- 
ri del nuovo linguaggio artistico, aperto a molte- 
plici apporti, anche fiamminghi, e di decisiva im- 
portanza per la formazione di Raffaello e Bra- 
mante. La presenza dal 1443 di Donatello a Pado- 
va, preceduta dal soggiorno di Filippo Lippi un 
decennio prima, aveva invece creato le condizioni 
per la formazione di A. Mantegna, la cui centra- 
lità negli sviluppi del r. settentrionale si misura 
dall’influenza esercitata sui fatti artistici venezia- 
ni, attraverso gli stretti contatti con Giovanni Bel- 
fini, e sulla situazione emiliana e lombarda, so- 
prattutto dopo il trasferimento a Mantova. La de- 
finizione eroica e scultorea della forma che, insie- 
me all’erudizione antiquaria, caratterizza già le 
Storie dei santi Giacomo e Cristoforo affrescate 
dal giovane pittore nella Cappella Ovetari (1448) 
rispecchia gli interessi maturati presso il maestro 
F. Squarcione, raccoglitore di «anticaglie». Nei 
decenni seguenti essi avranno ampia diffusione in 
tutta l’Italia settentrionale, dalla stessa Padova a 
Venezia (rilevanti gli effetti soprattutto sulla scul- 
tura di B. Bellano, del Riccio e dei Lombardo), 
dalla corte estense al cantiere della Certosa di Pa- 
via. Favoriti dal nascere del collezionismo (si pen- 
si alla raccolta di marmi antichi adunata nei giar- 
dini di San Marco da Lorenzo il Magnifico), tali 
interessi imprimono nella seconda metà del seco- 
lo una svolta colta e classicheggiante anche all’ar- 
te fiorentina, influenzata dall’erudizione mitologi- 
ca diffusa nell’ambiente mediceo e dal neoplato- 
nismo ficiniano. Si deve agli artisti toscani e umbri 
chiamati dopo il 1480 da Sisto iv ad affrescare la 
Cappella Sistina, cioè Ghirlandaio, Rosselli, Bot- 
ticelli, Perugino e Signorelli, un fondamentale 
contributo alla nascita di una nuova cultura ar- 
cheologica e antiquaria che nella riscoperta della 
Domus Aurea neroniana e della sua decorazione 
pittorica, divenuta subito oggetto di imitazioni, ha 
uno dei suoi momenti nodali. Parallelamente si 
precisa e si affina a Firenze la pratica del disegno 
come strumento per uno studio più esatto dell’a- 
natomia, del movimento corporeo e della fisiono- 
mia umana. Già prerogativa di maestri fiorentini 
della prima metà del secolo, e in particolare di 
Andrea del Castagno, l’incisività del segno acqui- 
sta ora, soprattutto con il Pollaiolo, una nuova, 
nervosa precisione nello sforzo di cogliere l’arti- 
colazione dinamica dei corpi e la rapidità dei mo- 
ti. Coltivata nell'ambito delle grandi botteghe di 
Filippo Lippi, del Verrocchio, del Ghirlandaio, ta- 
le pratica diventa momento fondamentale nell’i- 
ter formativo dei giovani artisti. Molto avanti in 
questa direzione va Botticelli, allievo del Lippi, 
che nella restituzione anatomica e fisionomica 
raggiunge esiti di superba e plastica nitidezza, pur 
manifestando crescente propensione per le possi- 
bilità di astrazione formale e decorativa della li- 
nea. | passaggi di questa ricerca si misurano parti- 
colarmente dagli sviluppi della ritrattistica, spec- 
chio di un approccio alla realtà che trova nell’in- 
dividualità umana un ambito privilegiato per 
esercitarsi attraverso un'indagine anche etica e 
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psicologica. Dal Niccolò da Uzzano di Donatello 
all'Uomo con la medaglia di Botticelli, la concen- 
trazione sul dato reale produce risultati di incisiva 
intensità umana: mentre in Verrocchio e soprat- 
tutto nel giovane Leonardo l’individuazione psi- 
cologica si fa più fluida anche attraverso la delica- 
tezza della resa pittorica e i sottili passaggi chiaro- 
scurali. Tendenze diverse esprimono negli stessi 
decenni, sempre nell’ambito della ritrattistica, 
Antonello da Messina e Giovanni Bellini, che 
ispirandosi a modelli fiamminghi presenti nelle 
collezioni napoletane e veneziane, si orientano 
verso un naturalismo di derivazione nordica e una 
differente sensibilità per gli effetti luministici, nel 
solco di J. Van Eyck, Petrus Christus e H. Mem- 
ling. Gli spostamenti di Antonello dalla Sicilia a 
Napoli e in Italia settentrionale (è documentata la 
sua presenza a Venezia nel 1475-76) si inseriscono 
in una circolazione di fatti artistici a cui già Dona- 
tello, L.B. Alberti e Piero della Francesca aveva- 
no contribuito con i loro movimenti fra la Tosca- 
na e il Veneto, fra Urbino, Rimini, Ferrara e 
Mantova. Esponente di spicco di una cultura a 
raggio mediterraneo, specchio dei flussi artistico- 
culturali che dalle Fiandre si propagano alla Spa- 
gna e all'Italia meridionale, Antonello si apre gra- 
dualmente alle conquiste dell’arte italiana assimi- 
lando la visione plastico-spaziale di Piero della 
Francesca e operando un'efficace sintesi fra mo- 
delli nordici e meridionali. A] confronto con altre 
tradizioni (fiamminghe e provenzali) si aprono 
anche regioni di confine come il Piemonte e la Li- 
guria, dove, accanto a esponenti delle scuole loca- 
li (G. Canavesio, L. Brea), operano numerosi ar- 
tisti lombardi, da D. De’ Bardi a C. Braccesco a 
V. Foppa, in un fitto scambio di apporti e di in- 
fluenze. 

La complessità dello scenario italiano fra Quattro 
e Cinquecento va ricondotta sia alla variabilità 
delle situazioni culturali, in costante mutamento 
per la rapida circolazione di opere e di idee, sia al- 
la molteplicità dei centri artistici maggiori e mino- 
ri, le cui vicende appaiono variamente legate ad 
autonomie politiche e territoriali, alruolo di dina- 
stie signorili o di un forte ceto aristocratico e mer- 
cantile. Molto indicativa appare la situazione del- 
l'Emilia, dove la straordinaria crescita di Ferrara 
nell'ambito della pittura (inizialmente con C. Tu- 
ra, F. del Cossa, E. de° Roberti, poi con L. Costa, 
Garofato, D. Dossi), della miniatura (con T. Cri- 
velli, G. Giraldi), della tarsia, dell’arazzo — crescita 
rispecchiata anche dal rinnovamento urbanistico 
e architettonico impostato da B. Rossetti — dipen- 
de indubbiamente dal forte impulso impressole 
dalla committenza estense nell’età che va dal prin- 
cipato di Lionello a quello di Alfonso, oltre che 
dall’indipendenza degli artisti locali nel ricondurre 
componenti diverse (pierfrancescane, squarcione- 
sche, fianuninghe ecc.) in una ricerca di coerente 
tensione formale e fantastica. 1] primato di Ferrara 
esercita un'evidente forza di attrazione in un rag- 
gio assai vasto che include la Lombardia, passando 
per Cremona e il cantiere della Certosa pavese, e 
vari centri emiliani come Modena e Reggio. Ne ri- 
sente particolarmente la Bologna dei Bentivoglio 


dove si spostano o si trasferiscono artisti ferraresi 
come i] del Cossa, il de’ Roberti e il Costa facendo 
lievitare la situazione artistica locale. 

Il ruolo dominante dei centri maggiori non può 
far dimenticare la vitalità di corti minori o centri 
periferici. E il caso, per restare all'ambito emilia- 
no e romagnolo, di Forlì che, sotto la signoria de- 
gli Ordelaffi e dei Riario, espresse una scuola pit- 
torica di cui furono esponenti Melozzo e M. Pal- 
mezzano, e di Carpi, che all’inizio del Cinquecen- 
to sperimentò gli effetti dell'iniziativa artistica e 
del mecenatismo di Alberto ir Pio. Non meno ar- 
ticolata appare la situazione dell’entroterra vene- 
to, dove l'attrazione veneziana non compromette 
l’identità di centri come Vicenza e Verona che 
esprimono scelte autonome e proprie scuole. La 
centralità di Venezia, la sua fioritura artistica fra 
Quattro e Cinquecento, cioè da Giovanni Bellini 
a Giorgione e a Tiziano (ma anche dai Lombardi 
al Codussi e al Sansovino), rappresenta natural- 
mente uno degli snodi fondamentali del r. italia- 
no, in qualche modo alternativo, nella sua imme- 
diatezza basata sul responso emozionale al colore, 
ai paralleli sviluppi fiorentini e romani, in cui l’ap- 
proccio ai problemi della forma è prevalentemen- 
te razionale, fondato sulle possibilità di costruzio- 
ne e restituzione proprie del disegno. Ma pur ri- 
sentendo di tale centralità, le città dell’entroterra 
non svolgono un ruolo subalterno: ne è prova da 
un lato la splendida stagione del Quattrocento vi- 
centino, illustrata dal Montagna e dal Buonconsi- 
glio, o ancor più, in pieno Cinquecento, dalla per- 
fetta intesa creatasi fra le ambizioni dell’aristocra- 
zia locale e la nuova architettura di A. Palladio, 
dall'altro le vicende delle lombarde Bergamo e 
Brescia, entrate a far parte della Repubblica ve- 
neta nel 1428. La prima conobbe una sorta di co- 
lonizzazione artistica di cui si possono cogliere gli 
effetti nella pittura dei due maggiori maestri loca- 
li di inizio Cinquecento, A. Previtali e il Cariani, 
oltre che nel perfetto acclimatamento lagunare di 
J. Palma il Vecchio, originario della Val Seriana. 
Unica voce dissonante fu quella di L. Lotto, che 
proprio durante il lungo soggiorno bergamasco 
(1513-24) accentuò l'indipendenza delle proprie 
scelte rispetto al dominante classicismo tiziane- 
sco. Molto diversa la situazione di Brescia, anche 
per il peso che sulle sue vicende artistiche ebbe V. 
Foppa, il pittore più rappresentativo del secondo 
Quattrocento lombardo. Nonostante la formazio- 
ne veneta, i due principali esponenti del Cinque- 
cento locale, Romanino e Moretto, percorsero in 
effetti vie autonome orientandosi verso un natu- 
ralismo che, pur interpretato in chiave nettamen- 
te giorgionesca, caratterizza anche le scelte di 
G.G. Savoldo. Se queste aperture fanno di Bre- 
scia un crocevia fra la Lombardia e il Veneto. Mi- 
lano diventa sullo scorcio del Quattrocento. gra- 
zie alla presenza di Leonardo e di Bramante. at- 
tratti nella capitale del Ducato dal mecenatismo 
sforzesco, uno dei poli artistici della penisola e 
uno dei centri in cui si prepara la svolta verso il 
classicismo cinquecentesco. Attraverso l’opera di 
B. Zenale. Bramantino, G.A. Boltraffio. B. Luini. 
Gian Cristoforo Romano, B. Briosco e il Bam- 
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baia. è possibile seguire la graduale elaborazione 
di un linguaggio distinto da armoniosi equilibri 
formali, un progressivo addolcimento e una l'usio- 
ne chiaroscurale nel solco di Leonardo. 

Gli ultimi due decenni del Quattrocento vedono 
maturare un po' ovunque segnali di rinnovamen- 
toe il graduale superamento dei limiti (la «manie- 
ra secca») che il Vasari addebitava agli artisti del- 
la «seconda età». Protagonista di questa fase è il 
Perugino. La fusione di semplicità e di dolcezza 
espressiva che egli contrappose allo stile disegna- 
tivo e analitico dei fiorentini, incontrò straordina- 
ria fortuna non solo in Umbria e a Firenze, ma 
anche nelle Marche, in Emilia, in Lombardia e 
venne prontamente assimilata dall'allievo Raf- 
faello. Da tale linea che segna la via maestra del 
classicismo rinascimentale si allontanano tuttavia 
non pochi artisti, come Filippino Lippi o i pittori 
che gravitano a Roma attorno al Pinturicchio ne- 
gli anni (1492-94) in cui attende alla decorazione 
dell'appartamento Borgia in Vaticano, dal Ripan- 
da al giovane Peruzzi all'Aspertini, adepti di un 
culto fantasioso dell’antico e inclini a eccentriche 
divagazioni decorative ed espressive. 

I rivolgimenti politici che sul volgere del sec. xv 
portarono alla cacciata dei Medici da Firenze e al- 
la fuga degli Sforza da Milano ebbero decisive 
conseguenze anche sulle vicende artistiche della 
penisola. In particolare, il trasferimento a Roma 
di Michelangelo (1496). di Bramante (1495) e, cir- 
ca un decennio più tardi, di Raf'iaello (1508) crea 
un'eccezionale congiuntura destinata a porre le 
condizioni di un profondo rinnovamento. Mentre 
Giulio n promuove a Roma le sue grandiose im- 
prese. dalla ricostruzione di San Pietro in Vatica- 
no al progetto della propria sepoltura che avreb- 
be dovuto ergersi al centro della nuova basilica, 
dalla decorazione del suo appartamento (le Stan- 
ze) a quella della volta della Cappella Sistina, an- 
che Firenze attraversa, con la turbinosa l'ase re- 
pubblicana, una stagione di rinnovata vitalità, so- 
prattutto negli anni in cui Michelangelo. tornato 
in patria dopo il primo soggiorno romano, e Leo- 
nardo attendono insieme alla decorazione del Sa- 
lone dei Cinquecento in Palazzo della Signoria, e 
ancora in seguito con l'arrivo di Raffaello e la pie- 
na maturità di Fra’ Bartolomeo. Questi decenni, 
conclusi dalla morte di Raffaello (1520) e. ancora 
più radicalmente, dal trauma del Sacco romano 
(1527). segnano il punto più alto del r. e la con- 
quista di un ideale classico che nell’armoniosa 
monumentalità bramantesca. nel supremo equili- 
brio fra Idea e Natura raggiunto da Rall'aello e 
nel plasticismo eroico di Michelangelo lascia le 
sue più compiute espressioni. 

L'età manieristica (+ manierismo) che si fa ini- 
ziare nel terzo decennio del Cinquecento con 
Fautonoma attività degli allievi di Raffaello e con 
il rinnovamento dello stile di Michelangelo nelle 
Cappelle Medicee. rappresenta per molti aspetti il 
proseguimento e la conclusione dell'esperienza ri- 
nascimentale (a cui si ricollegano pienamente. per 
es.. i traguardi parmensi del Correggio negli anni 
Venti e Trenta o quelli. più tardi. di Veronese e di 
Palladio). ma anche una graduale e variamente 


marcata diversione rispetto a essa nel segno di un 
crescente formalismo e di accentuazioni fantasti- 
che o grottesche che si pongono quasi in antitesi 
agli obiettivi di realismo e di naturalezza che ne 
avevano sin dall'inizio orientato il percorso. 

MIL RINASCIMENTO A NORD DELLE ALPI. Con questa 
locuzione, da intendersi in senso non strettamen- 
te geografico, si indicano convenzionalmente, in 
Opposizione a un Sud individuabile nella penisola 
italiana, stati e regioni transalpine che vanno dal- 
la Provenza, la Svizzera, il Tirolo all’Europa cen- 
trale, ad aree di ponente come la penisola iberica, 
trascurando l'est dei Balcani e della Russia e la 
Scandinavia. Questa nozione di Nord allude a un 
ampio territorio dominato dal modello culturale 
che nel Quattrocento e nel primo Cinquecento si 
realizzò nei territori del Ducato di Borgogna. Ita- 
lia e Fiandre sono state da tempo identificate dal- 
la critica come grandi poli di produzione e di suc- 
cessivo irradiamento della cultura artistica rina- 
scimentale. A dispetto della preesistenza di una 
koiné curtense internazionale, che conformava 
etichetta e vissuto non meno che letteratura, mu- 
sica e arti, tra il rinascimento del Nord e quello 
del Sud si possono registrare più differenze che 
coincidenze, l'atti salvi i comuni postulati sopra 
enunciati 

Le Fiandre. aggregatesi come nazione sotto i du- 
chi di Borgogna in un delicato equilibrio di picco- 
lì feudi rimasto stabile fino alla morte di Carlo il 
Temerario (1477), realizzano un'economia cultu- 
rale quasi chiusa. connotata da un vero e proprio 
specifico neerlandese, di contro alla tormentata 
geografia politica dell’Italia che si rifrange in una 
altrettanto frammentata geografia culturale. La 
specificità neerlandese viene colta dagli stessi con- 
temporanei, a partire da C. Cennini che sottolinea 
già alla l'ine del Trecento il ruolo primario dei pit- 
tori liamminghi nella realizzazione e dilfusione 
della tecnica a olio; a metà del Quattrocento Ci- 
riaco dei Pizzicolli loda la tecnica illusionistica di 
R. Van der Weyden e B. Facio nel 1456 mette in 
luce la maestria di J. Van Eyck nella definizione 
ambientale e nella resa mimetica degli oggetti, 
mentre commenta il toccante patetismo di Van 
der Weyden. Queste stesse osservazioni sono ri- 
prese, in negativo come in positivo, tra gli altri, da 
Michelangelo (secondo F. de Hollanda) e da G. 
Vasari. Il primo cita a discredito della pittura 
fiamminga l'eccesso di sentimentalismo e l'acca- 
nimento mimetico, non sottoposto, a suo dire. a 
controllo intellettuale; il secondo loda senza riser- 
ve la «bellissima invenzione e gran comodità» del- 
la pittura a olio (che attribuisce a Van Eyck) e 
traccia una linea di filiazione dal gusto fiammingo 
perartisti come Antonello da Messina e Domeni- 
co Veneziano. Il dibattito critico, anche nel pro- 
sieguo. si articola essenzialmente attorno al pro- 
blema del «realismo» come peculiarità della pittu- 
ra del Nord in opposizione al r. italiano. Tale im- 
postazione incontra notevole fortuna negli studi 
ottocenteschi e primo novecenteschi di area per- 
manica. più sensibili all'af'ermazione del naziona- 
lismo culturale e tesi a identificare orgogliosa- 
mente la primavera dell’arte nuova con l'«autun- 


rinascimento 


rinascimento 

1 «Annunciazione di Mérode» (1423 
ca) di R Campini trittico, olio su tavola, 
cm 61 x116. New York, Metropolitan 
Museum 

2 «San Giovanni Battista» di Geertgen 
tot Sini Jans: olio su tavola, cm 42728. 
Berlino, Staatliche Museen. 

3 filippo il Buono» (1445) della scuola 
di R. Van der Weyden: oliv su tavola, cm 
31x23. Digione, Musée des Beaux-Arts. 
4 «Resurrezione di Cristo»: punnello 
dall'eAltare della Passione» di 
Wurzach (1437) di H. Multscher; olio 
su tavola, cm 148x140. Berlino, 
Staalliche Muscen. 


5 Il castello di Chambord (1519-56). 


6 Interno della cupola (1549-52) della 
cappella nel castello di Aner. di 
Philibert de Orme. 

7 «Polittico di san Vincenzo» (pari. 
1460 ca) di N. Gongalves: olio su 
tavola, cm 207x509. Lisbona, Museu 
Nacional de Arte Aniiga. 
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no del medioevo». Lo stesso assunto, che intende 
la pittura del Nord votata quasi costituzionalmen- 
te a «descrivere», secondo una posizione critica 
recente. di contro alla vocazione narrativa (0, più 
correttamente, evocativa) della pittura a sud delle 
Alpi, non tiene tuttavia conto della tradizione in- 
terpretativa, inaugurata da M. Dvoîk, Ch. de 
Tolnay e soprattutto E. Panofsky, che hanno sta- 
bilito la presenza di un realismo di superficie, di 
fatto simbolico, in quanto capace di veicolare si- 
gnificati profondi. 
Fino alla morte del Temerario, che aveva sognato 
di realizzare un grande regno dalle Alpi al Balti- 
co, il modello dominante a nord e a ovest delle 
Alpi fu quello della corte di Borgogna, un model- 
lo vincente, perché culturalmente unitario e per- 
ché sostenuto dall’affermazione politica del pic- 
colo stato nell’inquieto panorama europeo. A di- 
spetto di questa collocazione sociologica alta, la 
miniatura e la pittura fiamminga propongono te- 
matiche e scelte espressive ad ampio raggio. Un 
umanesimo che definisce i rapporti dell’uomo con 
la realtà circostante senza pretese di ordinamento 
demiurgico del cosmo porta i fiamminghi a una 
rappresentazione empirica dello spazio, raramen- 
te sottomessa alle regole auree della prospettiva 
ottico-matematica. Un sentimentalismo dolce e 
trasognato dichiara la sua provenienza dalle prati- 
che di religiosità popolare promosse dalla devotio 
moderna. Una sciolta narratività e un quieto inti- 
mismo sottendono la rappresentazione del pae- 
saggio. della natura morta nonché dell'interno 
delle abitazioni e dei luoghi di culto. 
Gli esiti del fascino delle formule espressive e dei 
procedimenti tecnici propriamente fiamminghi si 
colgono con evidenza. almeno fino a tre quarti del 
Quattrocento, in non pochi episodi dell’arte ita- 
liana ma soprattutto nelle regioni circumvicine (a 
cominciare dalla Francia nordorientale, l'attuale 
Borgogna) e in un perimetro assai ampio che toc- 
ca il Baltico e l'oceano Atlantico. In un primo mo- 
mento è la regione francese ad attrarre gli artisti 
di area neerlandese. Tra la fine del Trecento e il 
primo Quattrocento a Bourges, residenza del du- 
ca di Berry. è presente lo scultore C. Sluter, poi 
impegnato con altri artisti (tra cui il pittore M. 
Broederlam) nell'impresa della Certosa di 
Champmol presso Digione, residenza del duca di 
Borgogna Filippo l’Ardito. Nelle, stesso centro 
operano. provenendo dalla corte parigina. anche 
1 Malouel, zio dei tre tratelli Limbourg, e H. Bel- 
lechose. Il gusto di questi artisti sì iscrive nell'ulti- 
ma ondata del gotico internazionale, fra rimem- 
branze senesi e preziosismi parigini: si pensi ai fra- 
telli Limbourg. provenienti dalla città olandese di 
Nimega e formatisi a Parigi presso lo studio di un 
orato. La miniatura parigina intorno al 1400 è fir- 
mata anche da un certo numero di artisti di for- 
mazione nordica che s'inseriscono nel quadro so- 
pra delineato con il fresco naturalismo della loro 
terra d'origine. come il Maestro del Guillebert di 
Metz. e da artisti definiti in genere come franco- 
fiamminghi. come il Maestro del Maresciallo di 
Boucicaut. alcuni dei quali attivi per il mecenati- 
smo inglese, come il Maestro del duca di Bediord. 


Nello stesso periodo, ad Avignone, in un terreno 
precedentemente fecondato dal gusto senese, ac- 
canto a miniatori provenienti dalla Catalogna, co- 
me il Maestro delle Ore di Rohan, si afferma l’a- 
stro di re Renato, attorniato da miniatori e pittori 
dì varia provenienza. 

Dopo il 1415 (battaglia di Azincourt) nel Ducato 
di Borgogna, ormai distaccatosi politicamente 
dalla Francia, si sviluppa il mecenatismo attivo di 
Filippo il Buono: nella corte fiamminga, dove si 
afferma ormai il gusto locale, confluiscono minia- 
torie pittori, a cominciare da H. van Eyck, misti- 
co ideatore dello spettacolare polittico dell’Ado- 
razione dell'Agnello mistico, e J. Van Eyck, già at- 
tivo come miniatore, collaboratore del fratello nel 
prestigioso polittico e autore di opere di sorpren- 
dente naturalismo. Î Van Eyck sono affiancati da 
R. Campin, il monumentale Maestro di Flémalle, 
e seguiti dal sublime, lirico e vibrante R. Van der 
Weyden, pittore ufficiale della città di Bruxelles, 
autore anche di finissimi ritratti di corte. A Bru- 
ges la via aperta da J. Van Eyck è percorsa da Pe- 
trus Christus, ideatore di un linguaggio limpido e 
pacato, basato sulla geometria e sulla luce, acco- 
stabile a quanto nello stesso periodo realizzava in 
Italia Piero della Francesca e lontano sia dalle 
tensioni eroiche di Van der Weydensia dalla nar- 
ratività puntigliosa di Van Eyck. Verso la metà 
del secolo, con D. Bouts, attivo a Lovanio, ma 
proveniente da Haarlem, si afferma un gusto che 
combina la tradizione propriamente fiamminga 
con le tendenze ascetiche della religiosità del 
Nord del paese. Tale gusto sarà particolarmente 
evidente nelle opere di Geertgen tot Sint Jans, 
pittore olandese formatosi a Bruges, autore di im- 
magini di misterioso rapimento e di inedita lumi- 
nosità che giustamente sono state viste come im- 
portanti precedenti di H. Bosch. Nel terzo quarto 
del secolo tengono il campoartisti come Giusto di 
Gand, attivo alla corte di Urbino, H. Van der 
Goes, artista malinconico e geniale, operoso tra 
Gand e Bruxelles e autore del celebre Trittico 
Portinari, e H. Memling. il pittore che condensa 
mezzo secolo di esperienze artistiche bruggesi nel 
suo incantevole linguaggio. 

Dopo il 1415 l’esemplarità della produzione fiam- 
minga incomincia a l'arsi notare, a ondate concen- 
triche, in tutti i paesi europei confinanti con il pic- 
colo ducato. In Francia la situazione non è del tut- 
to unitaria e vi si possono cogliere le varianti di 
una serie di stili locali. In Provenza l’attività di 
Barthélemy d’Eyck. autore fiammingo del trittico 
dell'Annunciazione di Aix-en-Provence, inl’luen- 
zato dal Maestro di Flémalle più che dal gusto ita- 
liano. con il quale sarebbe entrato in contatto a 
Napoli. giustifica il fiamminghismo di alcune solu- 
zioni della Pier di Villeneuve. del Resablo di 
Boulbon e in generale delle opere di E. Quarton. 
In tutti questi artisti, tuttavia, la magistrale geo- 
metria e la luminosità tesa e cristallina si qualifica 
nettamente come provenzale. Più complessi i casi 
di N. Fromeni. attivo a Aix. e di L. Brea cli Nizza, 
nei quali (e soprattutio nell'ultimo) il gusto fiam- 
mingosi riconnette a influssi italiani. | volumi fer- 
mi. colori splendenti e il magistrale dominio del- 
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lo spazio di J. Fouguet, miniatore e pittore parigi- 
no di corte, postulano oltre che un probabile con- 
tatto con B. d’Eyck, una riflessione sulla pittura 
italiana che poté avvenire durante un soggiorno 
fra il 1443 e il "47. Gli esiti di queste ricerche si col- 
gono in J. Bourdichon e nel Maestro di Saint Jean 
de la Luz, attivi in Borgogna, non distanti geogra- 
ficamente da quelle esperienze quasi esclusiva- 
mente fiamminghe di S. Marmion e del Maestro 
di Saint Gilles che caratterizzano la Francia del 
Nord. 
Nella penisola iberica, a ridosso di una corrente 
culturale legata al gusto del gotico internazionale, 
che si sviluppa nel Levante (Valencia, Barcellona 
e le Baleari) e si esprime con artisti come L. Bor- 
rassi, B. Martorell, Margal de Sax e G. Pérez, lo- 
gica continuazione del clima gotico trecentesco 
nutrito di italianismi, si rivelano le prime curiosità 
peri fiamminghi, alimentate dal viaggio (1428) di 
3. Van Eyck fino al Portogallo e dal ritorno da 
Bruges (1436) di L. Dalmau, pittore valenciano 
che dipinge a Barcellona il celebre retablo della 
Madonna dei consiglieri, vero e proprio omaggio 
al polittico dell'Adorazione dell'Agnello mistico. 
Di qui prende l’avvio una corrente specificamen- 
te definita ispano-fiamminga, che ha adepti nel 
Levante come in Castiglia, in Andalusia e In Por- 
togallo e che è rappresentata da pittori come L. 
Allincbroot, J. Huguet, R. de Osona, A. Bri, Ber- 
mejo, F. Gallego, N. Gongalves. A questi artisti va 
aggiunto P. Berruguete, attivo a Urbino accanto a 
Giusto di Gand, che tuttavia media gli influssi 
fiamminghi con il gusto italiano. 

Un po’ ovunque nei paesi tedeschi e soprattutto 
nell’area renana e boema del primo Quattrocen- 
to, fortemente connotata dall’internazionalismo 
cortese, gli artisti guardano alle esperienze della 
miniatura parigina coeva anche nelle sue cadenze 
contaminate dal gusto neerlandese. In Austria 
compare verso il 1410 il Maestro della Heiligen 
Kreuz, probabilmente di origine francese. Su que- 
sto plafond già complesso vengono a innestarsi 
poco dopo apporti diretti di cultura fiamminga. 
Così il pittore di Colonia S. Lochner e lo svevo L. 
Moser rivelano stilemi che ricordano il Maestro di 
Flémalle, mentre lo scultore e pittore di Ulm H. 
Multscher guarda a C. Sluter e a J. Van Eyck. 
Questa tendenza all’accoglimento del gusto fiam- 
mingo e olandese è ancora più marcata in artisti 
come il Maestro della Vita della Vergine e il Mae- 
stro della santa Parentela e in H. Rode. Inarea re- 
nana, nelle stampe come nei dipinti, il gusto fiam- 
mingo rimane solo un suggerimento per lo svilup- 
po autonomo della poetica di M. Schongauer. 
Anche in aree più periferiche, come la Svizzera e 
il Tirolo. artisti di prima grandezza come K. Witz 
e M. Pacher testimoniano dell'importanza dell'in- 
flusso borgognone, specie se. come nel loro caso, 
debitamente combinato con le coeve suggestioni 
provenienti dal sud delle Alpi. 

Nello stesso 1477, alla morte di Carlo il Temera- 
rio. la sua unica figlia, Maria di Borgogna. sposa 
Massimiliano d'Asburgo: con questo matrimonio 
st decide la fine dell'indipendenza del piccolo sta- 
to, che viene assorbito lentamente dall'impero e 
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che cessa così di avere quella funzione di attrazio- 
ne culturale che aveva caratterizzato la sua pre- 
senza nell’Europa del Nord. La specificità artisti- 
ca locale, naturalmente, non viene meno. Accan- 
to a pittori che risentono della crisi generale del 
paese e del logoramento dei modelli si pongono le 
esperienze, forse un po’ ritardate, ma misurate e 
compunte del quasi belliniano G. David. trionfa il 
modello borghese e cittadino di Q. Metsys e so- 
prattutto esplode la provocazione neomedievale 
di H. Bosch, il più singolare pittore del suo tempo, 
che certamente ne registra le inquietudini religio- 
se. Mentre si compiono le prime basilari esperien- 
ze nel campo del paesaggio con J. Patinier. si rea- 
lizza tuttavia una svolta destinata a lasciare il se- 
gno su buona parte della produzione artistica 
fiamminga e olandese. Quell'invaghimento del- 
l'antico che aveva tanto contato nella prima metà 
del Quattrocento per gli artisti italiani, si realizza 
peri fiamminghi con un secolo di ritardo. Il primo 
a partire per Roma è J. Gossaert detto Mabuse, 
che vi giunge nel 1508. Seguono J. Van Scorel, L. 
Sustris, H. Posthma e M. Van Heemskerck. Co- 
me l’aggiornamento dei fiamminghi si compie in 
Italia, così l’arte fiamminga non è più il punto di 
riferimento obbligato per la produzione europea 
moderna e aggiornata. E ben vero che il modello 
neerlandese conta per artisti come J. Lieferinxe 
(o Maestro di san Sebastiano), attivo a Marsiglia e 
ad Aix nell’ultimo decennio del secolo, la cui pit- 
tura decisamente nordica, rivela un accostamento 
ai modi di Geertgen tot Sint Jans. E anche certo 
che il Maestro di Moulins, operoso in Borgogna. 
può essere letto come un Van der Goes depurato 
dall’emozione. M. Sittow e Juan de Flandes per- 
petuano in Spagna ben entro il Cinquecento la 
tradizione nordica della pittura religiosa e del ri- 
tratto di corte. L'importazione di opere fiammin- 
ghe, specie di Memling, a Danzica e Lubecca e 
poi nel primo Cinquecento il mercato degli altari 
scolpiti e dipinti attiva nei paesi baltici una produ- 
zione di gusto neerlandese. 

Ma il baricentro si è spostato altrove. Gli artisti 
europei guardano all'Italia e vi si recano per vie 
totalmente indipendenti da quelle dei fiammin- 
ghi. Diirer raggiunge Venezia per la prima volta 
addirittura prima della fine del secolo, cercandovi 
l'antico e guardando a Roma. Giungono in Italia, 
e più precisamente a Firenze prima che a Roma. 
F. de los Llanos e F. Yinez de la Almedina. che 
poi lasceranno nella cattedrale di Valencia il po- 
littico più moderno mai visto in Spagna. L'ultima 
compiuta realizzazione del rinascimento nordico 
in senso autoctono è senza ogni dubbio costituita 
dalla straordinaria produzione di M. Griinewald. 
che fonda la sua visione umanistica sulla centra- 
lità corporea del Cristo. facendo confluire in essa 
le selvagge tensioni formali e fideistiche che ca- 
ratterizzano l'Europa del suo tempo, ormai tocca- 
ta dalla riforma 

m ARCHITETTURA. In architettura. il nuovo ciclo 
storico è aperto da Brunelleschi che incarna la in- 
novativa figura dell'intellettuale-architetto. L'or- 
ganizzazione prospettica dello spazio. che rende 
razionale la lettura dell’edificio © il richiamo alle 
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norme proporzionali e armoniche degli ordini 
classici sono le caratteristiche specifiche dell’ar- 
chitettura dell’umanesimo e del r. Brunelleschi 
non si preoccupa di sistemare teoricamente le 
proprie innovazioni, tutte calate in una rivoluzio- 
naria prassi di progettazione. Tale preoccupazio- 
ne domina invece il pensiero di L.B. Alberti, che 
nel suo De re aedificatoria sì propone di dare una 
compiuta organizzazione teorica al nuovo concet- 
to di architettura nel tentativo di dimostrare che 
l'architettura dell’umanesimo può superare in 
coerenza e organicità il modello storico di riferi- 
mento. Il classicismo architettonico approfondi- 
sce i propri strumenti teorici con Francesco di 
Giorgio e C. Cesariano, che rendono in diversi 
modi attuale la lezione vitruviana: non è più con- 
cepibile un'architettura che non sia fissata su ca- 
noni ispirati all’antichità. Ciò fa sorgere, nel sec. 
xvi, con l'opera di Bramante, Raff'aello, B. Peruz- 
zi, Giulio Romano, P. Tibaldi, G. Alessi una com- 
plessa dialettica fra rispetto e infrazione delle nor- 
me che sfocerà nella stagione del manierismo. 

Lo spirito razionalistico-scientifico che guida la 
progettazione architettonica ispira i numerosi 
progetti di trasformazione o rifondazione di città 
e gli studi sul funzionamento dell’organismo ur- 
bano che mirano a definire modelli perfetti della 
forma urbana, come esito della trasposizione su 
vasta scala della tendenza a coordinare fra loro le 
varie parti dell’edificio. Emblematici sono in tal 
senso gli studi condotti dal Filarete (progetto di 
Sforzinda, città ideale iscritta in una cinta muraria 
a forma di stella). la creazione di città nuove, da 
Pienza (iniziata da B. Rossellino nel 1459 su inca- 
rico di Pio 1, una delle poche realizzazioni quat- 
trocentesche di città progettate secondo principi 
urbanistici e stilistici unitari) a Palmanova, e l'ag- 
giunta di nuovi quartieri al nucleo medievale del- 
le città antiche (l’«addizione erculea» a Ferrara a 
opera di B. Rossetti. 1492-1510). Nelle città va 
sottolineata l’importanza assunta dai grandi edifi- 
ci a carattere civico: municipio o signoria, loggia, 
zecca, palazzo pubblico. Ma si moltiplicano anche 
le residenze signorili private (castello o palazzo, in 
campagna o in città). particolarmente nel caso di 
alcune dinastie principesche (i Valois, i Farnese): 
l'estensione del fenomeno, con lo sviluppo delle 
gallerie e degli insiemi decorativi, è sorprenden- 
te. L’emulazione tra le città garantisce la conti- 
nuità delle imprese artistiche (cantieri di Milano 
e Firenze durante il sec. xv, di Roma e Venezia 
nel sec. xvi): lavori spettacolari e onerosi assicu- 
rano agli artisti e agli imprenditori occasioni ine- 
sauribili. 

Dal punto di vista delle tipologie, elemento capi- 
tale dell'architettura rinascimentale è il + palaz- 
zo. non più concepito come dispositivo di difesa, 
ma come edificio prestigioso, residenza di una 
grande famiglia ma anche strumento e ostentazio- 
ne di potere. Le facciate sono marcate dalla so- 
vrapposizione degli ordini classici, ritmate dalla 
serie delle l'inestre, spartite dalle cornici. incorni- 
ciate dai pilastri d'angolo. Soprattutto in Toscana, 
le facciate riprendono temi trecenteschi. come 
quello del bugnato. che a Firenze appare in una 


interpretazione più raffinata e mossa, col Palazzo 
Medici-Riccardi di Michelozzo (1444-59), e il Pa- 
lazzo Rucellai (1447-51 ca) dell’Alberti (arricchi- 
to di ordini di lesene), e a Roma con il Palazzo 
della Cancelleria. Lo schema si ripete in varie de- 
clinazioni, di cui Palazzo Strozzi, iniziato da Be- 
nedetto da Maiano (1489), costituisce la variante 
più imponente e massiccia. Al Nord prevale una 
decorazione più minuziosa, come dimostrano per 
es. i palazzi comunali di Verona e Brescia e anche 
vari edifici religiosi, come la Certosa di Pavia 
(opera di G.A. Amadeo). All'interno, una serie di 
dispositivi, dai solenni scaloni all’ampio cortile 
porticato (come quelli, elegantissimi, del citato 
Palazzo Medici a Firenze e del Palazzo Ducale di 
Urbino del Laurana, 1467), trasformano i palazzi 
in «città in miniatura» con strade e piazze, Svilup- 
patosi a Firenze, con Alberti, Brunelleschi Miche- 
lozzo, Rossellino, il palazzo rinascimentale trova 
una rapida diffusione, da Napoli a Siena e Urbi- 
no, da Roma a Bologna a Ferrara, da Milano a 
Venezia grazie a Giulio Romano, A. da Sangallo, 
B. Peruzzi, il Sansovino, M. Sanmicheli, S. Serlio e 
A. Palladio. AI palazzo di città fa da contrappun- 
to la residenza di campagna, che ha i suoi primi 
esempi nella Villa medicea di Cal'aggiolo (Miche- 
lozzo, 1450 ca) e nella Villa di Poggio a Caiano 
(G. da Sangallo, iniziata poco dopo il 1480: -+ 
villa). 
Nelle costruzioni religiose, gli architetti rinasci- 
mentali mostrano una preferenza per la pianta 
centrale, come forma armonica, ideale, perfetta 
(Santa Maria delle Carceri a Prato, di G. da San- 
gallo, 1485, Santa Maria degli Angeli a Firenze, 
del Brunelleschi, 1434; San Sebastiano a Manto- 
va, dell’Alberti, 1460: San Pietro in Montorio a 
Roma, di Bramante, 1502-10); il nuovo San Pietro 
a Roma nel progetto bramantesco; Santa Maria 
della Consolazione a Todi, 1508-1607; San Biagio 
a Montepulciano, di A. da Sangallo il Vecchio, 
1518-26). Viene inoltre recuperato un elemento 
tipico dell’architettura romana, l’arco onorario, 
che il Bramante impiega nell’alzato del Cortile 
del Belvedere in Vaticano e l'Alberti ripropone 
all’interno di San Francesco a Rimini (isso) € di 
Sant'Andrea a Mantova (1470). 

AI di là delle Alpi, anche tenendo conto della cro- 
nologia autonoma del r. nordico, la diffusione dei 
nuovi modelli italiani procede con lentezza, osta- 
colata dal perdurare dei moduli gotici, specie in 
Inghilterra; qui le tipologie di riferimento sono 
piuttosto quelle del r. fiammingo e francese, i cui 
motivi si innestano sullo schema di un gotico ma- 
turo (perperdicular style) originando le forme del- 
lo stile elisabettiano (Longleat House, 1568; Bur- 
ghley House, 1560-90; Wollaton Hall, 1580-88). 
Anche in Spagna le influenze classiche sono osta- 
colate dalla tardiva dilffusione del gotico platere- 
sco e manuelino (motivi bramanteschi nel cortile 
dell'ospizio reale di Santiago de Compostela, 
1501; Palazzo di Carlo v a Salamanca, 1527 dise- 
gnato da Pedro de Manchuca educato alla scuola 
di Bramante e Raffaello); la svolta verso un clas- 
sicismo austero e coerente si ha con l’Escorial, 
monastero-palazzo-mausoleo di Filippo ui. inizia- 
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to nel 1563 da J.B. de Toledo e terminato da J. de 
Herrera nel 1582. La ricchezza economica delle 
città fiamminghe e tedesche favorisce importanti 
commesse pubbliche (municipio di Anversa, 
1561-65; municipio di Brema, inizi sec. xv); il rin- 
novamento delle residenze private dell'aristocra- 
zia viene talora affidato ad architetti italiani o 
educati in Italia: Giulio Romano lavora nel «cor- 
po italiano» della residenza di Luigi di Baviera 
(Landschut 1536-40); a Praga i lavori del Belve- 
dere seguono un disegno del Sansovino (1536). In 
Francia la fine della guerra dei Cento Anni coin- 
cide con una fase di modernizzazione dell’archi- 
tettura, dapprima nelle tipologie dell'abitazione 
urbana (Hotel de Cluny, Parigi, 1456-80), quindi 
del castello, che va perdendo i suoi connotati più 
severi e militareschi per assumere caratteristiche 
più residenziali (castello di Plessis-Bourré, 1468- 
73; castello di Bury, 1511). Su tali premesse si in- 
nestano i modelli italiani, introdotti da architetti o 
artisti ingaggiati dall’aristocrazia e dalla corte (ca- 
stelli di Blois, 1515, Chenonceaux, 1515-23; Azay- 
le-Rideau, 1518-27; Chambord], iniziato nel 1519: 
in tutti, elementi italianizzanti, come portici, co- 
lonne, nicchie, convivono con invenzioni di gu- 
sto gotico come le rampe a spirale; più tardi il 
castello di Anet, 1545-55, e quello di Ecouen, 
1553, dove lavorano rispettivamente Ph. de 
l’Orme e J. Bullant). Solo dopo il 1528 France- 
sco 1 impone alla corte una decisa accelerazione 
in chiave moderna che trova il proprio centro 
nella ristrutturazione del castello di Fontaine- 
bleau (progettato da Gilles Le Breton), desti- 
nato a diventare residenza di una folta colonia 
di artisti italiani tra cui Primaticcio, Vignola, 
Serlio (+ Fontainebleau, Scuola di). 


Si vedano anche, nell’appendice «Monumenti e 
complessi monumentali», le schede: Santa Maria 
del Fiore, Firenze; Palazzo Ducale di Urbino; Pa- 
lazzi Vaticani; Basilica di San Pietro in Vaticano; 
Campidoglio, Roma. 


rinzaffo la prima mano di calcina che si dà su un 
muro di pietra per prepararlo all'intonaco. 

Rio Alexis-Frangois (Isola di Arz 1798 - Parigi 
1874) scrittore d’arte francese. Il suo celebre testo 
L'arte cristiana (1836), ricoliegandosi all’entusia- 
smo «medievalista» di tradizione romantica con 
la sua esaltazione dei valori religiosi nell'arte figu- 
rativa, costituisce un contributo fondamentale al- 
la riscoperta della pittura dei primitivi. 

Riopelle Jean-Paul (Montreal 1923 - Île-aux- 
Grues, Quebec City, 2002) pittore canadese. Nel 
1940) fondò con P.-E. Borduas il gruppo Automa- 
tisme, di derivazione surrealista. A Parigi dal 
1947, fu tra gli iniziatori del rachisme: la sua pittu- 
ra, dove l'estrema libertà formale e cromatica si 
coniuga con precisi principi costruttivi, è caratte- 
rizzata dalla distribuzione della materia in tasselli 
di colore ottenuti con veloci colpi di spatola 
(Composizione, 1949, Basilea, Kunstmus; /ncon- 
tro, 1956, Colonia, Wallraf-Richartz Mus.). 
Ripanda v Rimpata, Jacopo (Bologna. attivo dal 
1485 al 1516) pittore italiano. Dopo un soggiorno 


a Orvieto per restaurarvi i mosaici del Duomo, fu 
aiuto del Pinturicchio a Roma e collaborò alla de- 
corazione dell’Appartamento Borgia in Vaticano. 
Cultore di archeologia e partecipe del fervore an- 
tiquario stimolato dalla riscoperta della Domus 
Aurea, riprodusse il fregio della Colonna Traiana 
in una serie di disegni, perduti ma noti attraverso 
copie e rielaborazioni (in particolare 51 fogli di un 
codice della Biblioteca di Palazzo Venezia a Ro- 
ma). Della sua impresa più nota, la decorazione 
ad affresco con episodi di storia romana antica di 
uattro ambienti del Palazzo dei Conservatori in 
ampidoglio, restano gli affreschi della Sala delle 
Guerre Puniche (1507-08) e qualche frammento 
della decorazione della Sala della Lupa (1508-09), 
opere che rivelano, insieme a un inedito sfoggio di 
erudizione storico-antiquaria, un temperamento 
estroso e uno stile influenzato da Filippino Lippi e 
dall’Aspertini. 
Ripley Thomas (Yorkshire 1683? - Hampton 
Court 1758) architetto inglese. Iniziata la carriera 
come scalpellino, ottenne importanti incarichi 
grazie Dali pr di R. Walpole (per il quale, 
nel 1724-30, costruì la Houghton Hall, nel 
Norfolk, apportando alcune varianti all'originale 
progetto di C. Campbell) ed entrò in contatto con 
la cerchia palladiana di lord Burlington. La sua 
opera s'inserisce nella reazione classicistica al ba- 
rocco inglese (ammiragliato di Whitehall, 1724- 
26; Wolterton Hall, Norfolk, 1724-30). 
Rist Pipilotti + videoarte. 
ritorno all'ordine espressione con cui si indica in 
pittura il ritorno a una figurazione d'impianto tra- 
dizionale sviluppatasi a partire dal 1918-19 in op- 
posizione alle esperienze d’avanguardia di matri- 
ce espressionista (+ Valori Plastici; + Novecen- 
to; + Nuova Oggettività). 
ritratto termine che designa, in senso stretto, la 
raffigurazione di persone copiate dal vivo o rico- 
struite a memoria o tramite preesistenti docu- 
menti figurati; la verosimiglianza fisionomica 
dev'essere tale per cui l’opera sia o tenda a essere 
una copia speculare dei soggetti ritratti o li renda 
comunque riconoscibili ponendosi anche come 
una testimonianza del loro carattere o della loro 
spiritualità individuale. Il termine deriva dal ver- 
bo latino retrahere (copiare), attraverso la media- 
zione dello spagnolo retrato; dal latino protrahere 
derivano invece i vocaboli in uso in altre lingue 
europee, quali l’inglese e il francese (portrait). il 
tedesco (Porrrét), il russo (portret, dal francese). 
La casistica è amplissima, giacché un r. può essere 
ottenuto con qualsiasi medium artistico: può esse- 
re a figura intera o parziale. di un singolo, di una 
coppia o di gruppo; naturalistico o idealizzato. a)- 
legorico, allusivo, caricaturistico; può avere fini 
documentari, di propaganda, magico-religiosi, fu- 
nerari; se tridimensionale, può essere inteso per 
una veduta particolare o a tutto tondo: se bidi- 
mensionale. può essere impostato frontalmente. 
di tre quarti, di profilo o perfino di spalle. Infine. il 
r. può essere il fine precipuo di un'opera d'arte (e 
rappresenta, in tal caso. un autonomo genere arti- 
stico). ma può anche costituire un inserto entro 
una scena di altro tipo. religiosa o profana (e si 
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parlerà, in tal caso, soltanto di tendenza, gusto 0 
volontà ritrattistici). Da un punto di vista storico 
la vicenda del 1. confina, © in gran parte coincide, 
con la storia della + mimesi. E assente, dunque, 
nei periodi storici in cui non si tende alla rappre- 
sentazione del mondo fenomenico, mentre si af- 
ferma e trionfa in coincidenza con le fasi del natu- 
ralismo. Va poi tenuto presente il contesto socia- 
le: in certe fasi storiche il r. si alferma limitata- 
mente a una classe sociale, a un gruppo, o a un 
singolo personaggio: sono rarissime le epoche in 
cui, come nell'attuale, grazie soprattutto ai mezzi 
di riproduzione fotografica, il r. ha potuto dilaga- 
re in ogni classe e luogo, senza particolari sbarra- 
menti ideologici. L'arte dell'antico Egitto, dedita 
sin dalle origini a r. «intenzionali» (una figura dal- 
la fisionomia generica, intesa però come la rap- 
presentazione di un particolare personaggio) 0 
«tipici» (una figura come rappresentante di un «ti- 
po» © categoria sociale), offre r. «f'isiognomici» 
soltanto entro circoscritte fasi dell'Antico regno 
(iv dinastia) e del Nuovo regno (xvi dinastia), e 
limitatamente alla persona del faraone e dei suoi 
familiari. Il r. individuale, fortemente caratteriz- 
zato in senso espressivo e ispirato dall'esigenza di 
un approfondimento psicologico e di valutazione 
dei tratti personali in quanto appartenenti all’in- 
dividuo, si all'ermò in Grecia. con Lisippo, nel sec. 
iv a.C.. dapprima entro la corte di Alessandro 
Magno (cioè in presenza di un forte culto della 
personalità). allargandosi poi ad altri ceti sociali 
eminenti (uomini di stato, generali, poeti. filosofi, 
oratori), in sculture destinate alla celebrazione 
pubblica. Purtroppo gli originali greci. in bronzo e 
a figura intera. ci sono noti soltanto attraverso co- 
pie romane in marmo, ridotti a teste o busti, con 
qualche rara eccezione ( Testa bronzea di filosofo 
barbuto, sec. n a.C., Atene, Mus. Naz.). All'elle- 
nismo risale anche l'uso di incidere sulle monete i 
ritratti dei sovrani. a simbolica garanzia del valore 
del conio: un'usanza attestata ancora oggi. Del- 
l'età romana restano numerosi ritratti di grande 
intensità. | romani appresero dai greci, piuttosto 
che dagli etruschi, l’arte del r., che adottarono, ol- 
treché a fini onorari. a scopo religioso privato 
(culto degli antenati) e funerario. Il rude realismo 
dell'età repubblicana si addolcì nella nobile idea- 
lizzazione classicistica delle statue di età augustea, 
nella raffinata modellazione di età Mavia, nell'ela- 
borato pittoricismo di età adrianea e antonina 
Quanto alla ritrattistica antica in pittura. perduti 
gli originali greci e romani ci resta la formidabile 
testimonianza dei naturalistici r. dipinti a encau- 
sto dei secc. n e i d.C. rinvenuti nel Fayyim 
(Egitto). | r. romani non sembrano comunque 
aver avuto un'evoluzione stilistica lineare, come 
quelli greci. Cousistono infatti contemporanea- 
mente r. realistici e non. Col passare del tempo 
però si nota in essi una progressiva perdita di con- 
tatto con la realtà e una marcata tendenza all'a- 
strazione. Nella tarda antichità. la diffusione di 
un'interpretazione divinizzata della regalità. del 
cristianesimo. di una concezione spirituale dell'in- 
dividuo. delle «peranze in una rinascita ultraterre- 
na. provocarono l'eclisse del r. «lisiognomico» e 


un ritorno a quello «tipico»; ciò si verifica sia nei r. 
imperiali (immagini colossali di Costantino o di 
Costanzo n, in cui gli occhi anormalmente spalan- 
cati esprimono la ieratica immobilità del potere) 
sia nelle nuove forme ritrattistiche promosse dal- 
l’arte cristiana: figure di papi e di santi, di donato- 
ri o fondatori di chiese (l'abate Suger di Saint-De- 
nis in una delle vetrate commissionate per la nuo- 
va abbazia). di committenti o esecutori di mano- 
scritti;statue dei defunti; «autoritratti» inseriti en- 
tro le loro opere a scopo votivo da scultori, orefi- 
ci, maestri vetrari (autoritratto di Gherlacus, 1160 
ca, in una vetrata ora al Mus. di Miinster). 

Un ritorno d’interesse verso la fisionomia indivi- 
duale si nota dal sec. xi, in concomitanza con un 
rilancio dei valori terreni, limitatamente alla sta- 
tuaria, per effetto del risorgente classicismo nel- 
l'ambiente federiciano dell'Italia meridionale (Fe- 
derico ii, Capua, Mus. Civ.), o per l'adozione di 
calchi dai volti dei defunti nella modellazione dei 
monumenti funerari (Pietro di Oderisio, Yomba 
di papa Clemente iv, 1275 ca, Viterbo, San Fran- 
cesco). In pittura il r. ricompare soltanto a partire 
dall’inizio del sec. xtv, in ambiente signorile (S. 
Martini, ritratto di Roberto d'Angiò inserito nella 
pala di San Ludovico da Tolosa, Napoli. Mus. di 
Capodimonte); ma per il primo r. autonomo su 
tavola. nettamente profilato secondo una posa 
tratta dalle monete, si deve attendere un’opera 
borgognona: Giovanni il Buono (1360 ca, Parigi, 
Louvre). Dall'inizio del sec. xv il r. ha una larghis- 
sima diffusione, sia in ambito signorile e di corte, 
sia presso la borghesia urbana, essendo destinato 
a un uso non soltanto ufficiale, ma anche di testi- 
monianza laica e privata. | fiamminghi insegnano 
all'Europa l'arte del r. come opera autonoma su 
tavola, adottando la posa di tre quarti, ampliando 
la visione alla figura intera e infondendo ai sog- 
getti un'eccezionale vitalità. J. Van Eyck ( Thimo- 
teus, Londra. Nat. Gall. Cardinal Albergati, Vien- 
na, Kunsthistorisches Mus.). R. Van der Weyden, 
Petrus Christus, D. Bouts, H. Memling creano 
una serie eccezionale di ritratti studiando attenta- 
mente la posa, i lineamenti, la caratterizzazione 
psicologica quale si rivela dallo sguardo. In Fran- 
cia, le impareggiabili tavole di J. Fouquet (ritratti 
cli Carto vin, di Etienne Chevalier, di Guillaume 


Jouvenel des Ursins, Parigi. Louvre) rappresenta- 


no un culmine del r. quattrocentesco. 

In Italia. si afferma dapprima la ritrattistica inseri- 
ta entro complesse scene figurate, sacre e profane, 
per lo più ad affresco (Masaccio. B. Gozzoli, D. 
Ghirlandaio a Firenze: Mantegna a Mantova 
ecc.) quindi il r. su tavola. di profilo, considerato 
celebrativo per la sua ascendenza numismatica 
(Pisanello. Lionello d'Este, 1441 ca, Bergamo, 
Ace. Carrara: Piero della Francesca, Ritratto dei 
Montefeliro 0 Dittico di Urbino, 1472 ca. Firenze. 
Uffizi) 0 di tre quarti (Antonello da Messina, 
Giovanni Bellini): ma anche il r. scultoreo a metà 
del Quattrocento vede impegnati i maggiori arti- 
sti del momento (A. Rossellino, Desiderio da Set- 
tignano. Mino da Fiesole). Rispetto a quello nor- 
dico. il r. fiorentino risulta «civile» e biografico 
prima che psicologico, mentre la ritrattistica delle 
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Nel realizzare il «ritratto di sé stesso» l'artista confe- 
risce alla sua immagine caratteristiche di verosimi- 
glianza (anche nel caso che la figura sia resa in mo- 
do innaturale) tali per cui chi osserva l'opera possa 
riconoscervi le fattezze dell'artefice. Si può parlare di 
cripto-autoritratto o di pseudo-autoritratto quando, 
pur in assenza di figure di per sé individuabili, emer- 
ge comunque un'aspirazione all’autoritratto. Un 
esempio di cripto-autoritratto può essere considerato 
la celebre immagine dell'orefice-scultore carolingio 
Vuolvinio sulla faccia posteriore dell’altare della Ba- 
silica di Sant'Ambrogio a Milano (inizi sec. ix), dove la 
figura, pur priva di tratti ben caratterizzati, è accosta- 
ta al nome dell'artefice, il quale perciò vi si è senz'al- 
tro rappresentato. Un esempio di pseudo-autoritratto 
è invece, in anni più vicini, il cosiddetto Autoritratto 
come farabutto di J.M. Basquiat (1982), un'irricono- 
scibile maschera primitivista cui l'autore ha attribuito 
uno status di autoritratto in quanto espressione del 
proprio sentimento e gusto creativo. 

A prescindere dal loro pregio qualitativo (la loro storia 


1 La «pittrice Marcia»: miniatura (1402) dal «De claris mulieribus» di G. Boccaccio. Parigi, Bibliothèque Nationale. 
2 «Autoritratto con pelliccia» (1500) di A. Diirer: olio su tavola, cm 67x49. Monaco, Alte Pinakothek. 

P. Lomazzo: olio su tela, cm 56x44. Milano, Brera. 4 «Autoritratto allo specchio» 
(1524) del Parmigianino: olio su tavola, Dem 244. Vienna, Kunsthistorisches Museum. S «Autoritratto» (1629) di 
Rembrandi: olio su tavola, cn 15,6X12,7. Monaco, Alte Pinakothek. 6 « Autoritratto» (1645 ca) di S. Rosa: olio su 


3 «Autoritratto» (1568) di 


rela, cm 116x94. Londra, National Gallery. 


L’artista allo specchio: breve storia dell’autoritratto 


formale e stilistica non si discosta da quella dei coe- 
vi ritratti), gli autoritratti presentano particolari motivi 
di interesse. Descrivendovi il proprio volto e il proprio 
corpo, con espressioni e positure che riflettono con- 
venzioni ma anche originali scelte autorappresenta- 
tive, e poi collegandoli con oggetti di valore allegori- 
co 0 simbolico oppure ambientandoli e accostandoli 
ad altre figure, gli autori vi infondono in modo con- 
scio o inconscio, esplicito o implicito, sentimenti, 
messaggi, poetiche, aspirazioni private e pubbliche. 
La produzione dell’autoritratto presuppone due indi- 
spensabili fattori culturali: la volontà e capacità artisti 
ca di descrivere la figura umana e il mondo terreno; e 
il riconoscimento all'artista di particolari doti inventive 
e intellettuali che lo rendono degno di essere cele- 
brato e commemorato. Tali condizioni sono già atte- 
state in età classica. Plinio il Vecchio e Plutarco testi- 
moniano l'esistenza di autoritratti scolpiti o dipinti, 
non sopravvissuti: da quello di Fidia, collocato tra le 
figure che omavano lo scudo della colossale statua 
della Atena Parthenos nel Partenone di Atene (metà 
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7 «Autoritratto» (1650) di N. Poussin: olio su tela, em 98X74. Parigi, Louvre. 8 « Autoritratto» (1779 ca) di J.-B.-S. 
Chardin: pastello, om 40,5x32,5. Parigi, Louvre. 9 « Autoritratto» (17%) di E. Vigée-Lebrun: olio su tela, en 100X81. 


Firenze, Uffizi. 10 «Autoritratto a sessamanove anni» (1815 ca) di F. Goy 


mM «Autoritratto con gilet verde» (18937 ca) di E. Delacroi. 


alio su tela, cm 46X35. Madrid, Prado. 


olio su tela, cm 65X54,5. Parigi, Louvre. 12 «Autoritratto 


con la morte che suona il violino» (1872) di A. Bòcklin: olio su tela, cm 75X61. Berlino, National galerie, 


sec. v a.C.), a quello della pittrice-vestale romana 
Marcia che si ritraeva con l'aiuto di uno specchio 
(strumento indispensabile per l'esecuzione degli au- 
toritratti anche in età modema), di cui vi è traccia nel- 
la miniatura di un manoscritto del De claris mulieribus 
di Boccaccio (1402, Parigi, Bibliothèque Nat.), la più 
antica rappresentazione di artista in atto di ritrarsi. 

L'autortratto riappare agli albori del rinascimento, 
nel nuovo clima di riscoperta dell'individuo e di riva- 
lutazione del ruolo dell'artista. Data a quell'epoca 
anche l'invenzione dello specchio piatto (in alterna- 
tiva a quello convesso e di piccole dimensioni di età 
anteriore) che consentì agli artisti di esaminare le 
proprie fattezze senza distorsioni e su superfici ri- 
flettenti più ampie. Negli esordi dell'autoritratto mo- 
demo, tra la fine del sec. xiv e lungo il secolo se- 
guente, occorre distinguere tra l'autoritratto come 
genere autonomo (che a quell'epoca esisteva solo 
nel campo delia medaglistica), e l'autoritratto come 
dettaglio inserito entro opere di diverso tema, a sco- 
po inizialmente votivo e a mo' di firma. ma presto 
anche autocelebrativo. Nel 1359 A. Orcagna inclu- 
se il suo autoritratto tra le figure del tabernacolo a ri- 
lievo con la Morte e assunzione della Vergine (Fi- 


renze, Orsanmichele), dando inizio a una lunga se- 
quenza di autoritratti collocati entro pale e affreschi 
(l'autoritratto di Gozzoli entro il Corteo dei Magi nel- 
la Cappella di Palazzo Medici-Riccardi a Firenze, 
1458; quello di Botticelli nell’ Adorazione dei Magi 
agli Uffizi,1475 ca) che culmina con l'autoritratto di 
Raffaello tra i filosofi della Scuola di Atene nella 
Stanza della Segnatura (1509-11). In alcuni casi gli 
autoritratti, pur entro opere di altro soggetto, tende- 
vano ad assumere un carattere più autonomo, pre- 
ludendo al successivo evolversi del genere: tali i bu- 
sti-autoritratto di L. Ghiberti nelle cornici dei due 
portali bronzei del Battistero di Firenze (dal 1401) e 
i finti quadri con le effigi degli autori affrescati da 
Perugino nel Collegio del Cambio a Perugia (1500) 
e da Pintuncchio nell'Annunciazione in Santa Maria 
Maggiore a Spelio (1501). Nelle Fiandre si diffuse 
dalia metà del sec. xv, a partire dallo studio di R 

Van der Weyden, la consuetudine dei pittori di rap- 
presentarsi nelle scene con «San Luca che ritrae la 
Vergine» nei panni detl'evangelista, patrono dei 
maestri del pennello. Gli unici autoritratti autonomi 
del sec. xv si riscontrano in Italia su medaglia: L.B. 
Alberti, il primo a teorizzare la dignità «liberale» de- 


ritratto 


gli artisti, pose il suo ritratto su una medaglia realiz- 
zata verso il 1430 (la cui autografia albertiana non è 
però da tutti accettata), imitato dal pittore veneziano 
G. Boldù che coniò un'analoga medaglia nel 1459. 
Un ruolo pionieristico nell’ambito dell’autoritratto 
spetta al tedesco A. Dùrer. La sua orgogliosa auto- 
coscienza di artista si espresse, dal 1493, tramite 
l'esecuzione di ben tre dipinti incentrati sulla sua fi- 
gura, tra i quali è soprattutto celebre quello a Mona- 
co (1500), nel quale si ritrasse a mezzo busto con le 
fattezze di Cristo, come attestato di pietas religiosa. 
In Italia l'autoritratto autonomo dipinto esordì all’ini- 
zio del sec. xvi, in concomitanza con una piena af- 
fermazione del ruolo creativo degli artisti. Le opere 
erano inizialmente destinate alle dimore dei loro au- 
tori, o erano donate a illustri amici o committenti, a 
scopo promozionale: il giovane Parmigianino giunto 
a Roma donò a papa Clemente vii il suo celebre Au- 
toritratto allo specchio (Vienna, 1524, Kunsthistori- 
sches Mus.) per farsi conoscere e stimolare com- 


missioni. Divennero però presto ambiti pezzi da col- 
lezione, finendo nelle gallerie di ritratti e in particola- 
re nelle raccolte medicee (come nucleo iniziale del- 
la grandiosa raccolta di autoritratti degli Uffizi). Pres- 
so alcuni artisti, l'autoritratto divenne un ambizioso 
manifesto autopromozionale. Giorgione per es. si 
raffigura come David conla testa di Golia, forse per 
alludere ai suoi trionfi artistici (in stato frammentario 
a Braunschweig, 1505-10 ca). La drammatizzazio- 
ne dell'autoritratto tramite il travestimento narrativo, 
mitologico-allegorico o religioso, stimolerà. un seco- 
lo più tardi, le identificazioni di Caravaggio con le 
tormentate figure dei suoi dipinti, ma l'artista non at- 
tribuirà le sue fattezze ai «vincitori», bensì ai «per- 
denti», come appunto Golia (1610 ca, Roma, Gall. 
Borghese). Durante il Cinquecento, per alcuni de- 
cenni gli artisti italiani non si rappresentarono al la- 
voro 0 con gli strumenti del mestiere, che forse pa- 
revano squalificanti: B. Bandinelli, nell’ Autoritratto 
(1530 ca, Boston, Isabella Stewart Gardner Mus.), è 


13 «Autoritratto» (1888) di V. Van Gogh: olio su tela, cm 62x52. Cambridge (Massachusetts), Fogg Art Museum. 
14 «Autoritratto con aureola» (1889) di P. Gauguin: olio su tavola, cm 79,6X 51,7. Washington, National Gallery. 

15 «Autoritratto» (1917) di O. Kokoschka: olio su tela, cm 78x62. Coll. priv. 16 « Autoritratto col busto di Euripide» 
(1922) di G. de Chirico: tempera e vernice su tela, cm 59,5 Xx49,5. Coll. priv. 17 «Autoritratto» (1986) di A. Warhol: 
pittura acrilica e serigrafia su tela, cm 55,9x55,9. New York, coll. priv. 18 «La rivoluzione siamo noi ( Autoritratto)» 


(1972) di J. Beuys: multiplo fotografico. 
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mostra il progetto grafico di una statua, poiché la fa- 


| se ideativaera ritenuta più eccelsa di quella esecu- 


tiva; anche Tiziano nei suoi vari autoritratti, sontuo- 
samente vestito, pone in risalto il volto ispirato e le 
mani, mobili ma inattive; G.P. Lomazzo accumula 


| sul suo busto dipinto attributi di accademico, tra i 


quali un libro e un compasso, simboli di cultura e di 
demiurgica inventività (1568 ca, Milano, Brera). 

Ha origine nelle Fiandre, alla metà del sec. xvi, la ti- 
pologia di autoritratto che presenta l'artista coi pen- 
nelli in mano o al lavoro davanti alla tela, precoce- 
mente ripresa anche in Italia da A. Allori (1555 ca, 
Uffizi,), S. Anguissola, che ritraendosi mira a pro- 
muovere il suo insolito personaggio di grande don- 
na pittrice (1555 ca, Lancut, Muz. Zamek), Palma il 
Giovane (1590-1600, Milano, Brera). Tra i più sor- 
prendenti autoritratti cinquecenteschi si può ancora 
ricordare quello di M. Van Heemskerck (1553, 
Cambridge, Fitzwilliam Mus.), pittore fiammingo 


| della corrente «romanista», che accosta il suo bu- 


sto a una veduta del Colosseo, a titolo di dichiara- 
zione di poetica e riferimento ideale. 

Nel corso del Seicento, che si apre coi drammatici 
autoritratti caravaggeschi di cui si è detto, 0 col sibil- 
lino esperimento di Annibale Carracci, che ritrae un 
angolo oscuro del suo studio con un proprio ritratto 
sul cavalletto (1604 ca, San Pietroburgo, Ermitage), 
l’autoritratto in Italia come in Spagna, in Francia e 
nelle Fiandre, si afferma soprattutto come un vivace 
strumento di promozione e autocelebrazione idea- 
lizzante, sia che l'artista si ritragga davanti alla tavo- 
lozza o in uno studio (N. Poussin, Autoritratto, 1650, 
Parigi, Louvre), che spesso si affolla di suonatori e 
suonatrici a sottolineare la nobilitante equazione tra 


| pittura e musica (C.F. Nuvolone, La famiglia del pit- 


tore, 1646 ca, Milano, Brera), oppure con un piccolo 
libro in mano (Domenichino, Autoritratto, 1610-12, 
Firenze, Gall. Palatina di Palazzo Pitti), o accanto a 
un grande girasole, emblema amoroso (A. Van 
Dyck, 1633 ca, Coll. duca di Westminster), sia che 
posi come un gran signore nobilmente seduto al 
fianco della consorte (Rubens, Autoritratto con la 
moglie, 1609, Monaco, Alte Pin.). Ritraendosi ac- 
canto all'infanta spagnola e ad altri personaggi della 
corte, D. Velazquez in Las Meninas (1656, Madrid, 
Prado) celebra contemporaneamente i suoi reali 
committenti, sé stesso come artista di corte e la pit- 
tura come lucido specchio della vita; mentre S. Rosa 
filosofeggia, accostando la sua effigie a un moralisti- 
comotto latino (1645 ca, Londra, Nat. Gall.): spunto, 
tre secoli più tardi, per alcuni ritratti metafisici di G. 
de Chirico, corredati di analoghe, pensose targhe. 
Una novità seicentesca, con l'affermarsi dei «gene- 
ri», è l'adeguarsi dell'iconografia degli autoritratti al 
repertorio in cui ciascun artista era specializzato: i 
pittori di genere fiamminghi e olandesi collocano la 
loro figura in ambienti di tavema, o in studi umili 
quanto le cucine da essi predilette (A. Van Ostade, 
Autoritratto, 1633, Dresda, Gemaldegal.); lo specia- 
lista di natura morta si circonda degli orpelli di cui 
affolla i suoi quadri (J. de Beckberghe, 1633, Firen- 
ze, Uffizi); un «animalista» come il francese A.-F. 
Desportes si ritrae nei panni di un cacciatore, tra ca- 


Ti - 5 
nobilmente abbigliato, in un'ambientazione aulica, e 


ni e trofei di prede (1699, Parigi, Louvre). Rembrandt 
fa dell'autoritratto un tema ricorrente della sua pittu- 
ra, non di rado deponendo ogni intento autocelebra- 
tivo o allegorico, per focalizzare l'attenzione sul bu- 
sto, il volto, gli occhi e la sottile aura malinconica che 
da essi emana: nasce la concezione dell'autoritratto 
come strumento di indagine introspettiva, che avrà 
largo seguito soprattutto nei secc. xx e xx. 

Di fronte alla varietà degli autoritratti seicenteschi, in 
quelli settecenteschi gli artisti ricorrono per lo più a 
inquadrature e pose del repertorio anteriore, sia pur 
aggiornate allo stile del tempo. Le opere più inte- 
ressanti, stimolate da un'attenzione «illuminista» al- 
la realtà, si collocano soprattutto verso la metà del 
secolo o nella seconda metà di esso quando, de- 
posta l'artificiosità degli stilemi rococò come più tar- 
di del gusto neoclassico, l'autoritratto propone tagli 
visivi, gesti ed espressioni nuove, puntando su ine- 
diti effetti di naturalezza e spontaneità (P. Subley- 
ras, Autoritratto al cavalletto, 1746 ca, Vienna, Ak. 
der Bildenden Kunste; J. Reynolds, 1748-49 ca, 
Londra, Nat. Portrait Gall; E. Vigée-Lebrun, 1790, 
Firenze, Uffizi; i vari ritratti di J.-B.-S. Chardin); né 
va passata sotto silenzio l'inclusione, nella stupefa- 
cente sequenza delle «teste di carattere» eseguite 
dallo scultore paranoico tedesco F.X. Messersch- 
midt, di vari autoritratti piegati ad esprimere caricate 
espressioni facciali ed esasperati stati emotivi. 

Nel primo Ottocento, se si escludono casi particolari, 
del genere dell'Autoritratto nello studio di T. Minardi 
(1813 ca, Firenze, Uffizi), immagine-simbolo della 
nuova tipologia dell'artista bohémien, dove la figura è 
parte di un'ambientazione che ne sottolinea l'indigen- 
zae la solitudine, si predilige l'autoritratto a mezzobu- 
sto e su sfondo neutro dal quale traggono risalto so- 
prattutto il volto e l'espressione facciale: intalmodoF. 

Goya cerca nell'autorappresentazione la tormentata 
fisionomia dell'uomo modemo (1815 ca, Madrid, Pra- 

do) ed E. Delacroix esprime la sua fierezza di artista 


19 «Triplo autoritratto» (1960) di N. Rockwell: olio su 
tela. Coll. priv. 
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romantico a 842 ca, Firenze, Uffizi Anche il gio- 
vane G. Courbet riversa nelle proprie effigi un'esa 


sperazione di bohémien (Autoritratto: l'uomo di- | 


sperato, 1843, Oslo, Nasjonalgall.), per poi inserire 
il suo autoritratto in un’ampia visione a più figure 
del suo studio e dell'attività che vi si svolge (Atelier, 
1855, Parigi, Mus. d'Orsay) cui si ispireranno gli 
autoritratti inseriti in scene di gruppo degli artisti im- 
pressionisti e dei loro sodali (H. de Fantin-Latour, 
Omaggio a Delacroix, 1864, Mus. d'Orsay). Gli im- 


pressionisti raffigurano sé stessi con distaccata og- 


gettività, sia negli autoritratti autonomi, sia in quelli 


mimetizzati tra le scene di folla en plein aired è so- | 
lo al volgere del secolo, in clima postimpressionista | 
e simbolista, che l'autoritratto ridiventa un dram- | 


matico documento interiore, esprimendo il disagio 
della condizione modema dell'artista, come nel ca- 
so di A. Bòcklin (Autoritratto con la morte che suo- 
na il violino, 1872, Berlino, Nationalgal.), nella 
straordinaria sequenza delle opere di V. Van Go- 
gh, nell’allucinato Autoritratto con sigaretta di E. 
Munch (1895, Oslo, Munch-Mus.). 

Risale alla fine dell'Ottocento anche una più deci- 
sa rottura degli schemi tradizionali, in un clima fi- 
gurativo ormai avviato in senso antinaturalistico, 
con P. Gauguin (Autoritratto con aureola, 1889, 
Washington, Nat. Gall.) e J. Ensor (Autoritratto 
con maschere, 1899, Komaki, Mus. Menard). La 
via era così aperta alle mille metamorfosi cui il 
volto e il corpo dell'artista sono stati sottoposti nel 


corso del Novecento: secolo che si apre ideal- | 


mente con gli esperimenti precubisti di Picasso il 


quale, attribuendo alla sua figura i tratti grossolani | 
di una maschera africana (Autoritratto con la ta- | 


volozza, 1906, Filadelfia, Mus. of Art), si accosta 
al gusto primitivista degli artisti tedeschi del primo 


espressionismo (E.L. Kirchner, Autoritratto come | 


bevitore, 1915, Norimberga). Col «ritorno all'ordi- 
ne» del primo dopoguerra, la ventata tradizionali- 


sta investe anche l'autoritratto, come ben indica- | 


no, in Italia, la serie degli autoritratti metafisici di 
de Chirico 0, in Germania, il freddo realismo degli 
autoritratti nell'ambito della Nuova Oggettività (M. 
Beckmann, Ch. Schad). Nei primi due decenni 
del secondo dopoguerra, l’autoritratto si fa raro in 
quanto inadatto al gusto astratto e informate pre- 
valente, mentre esso torna in auge con la pop art, 
l'iperrealismo, le varie correnti neofigurative di fine 
secolo, col contiibuto anche del diffondersi della 
fotografia come medium artistico. Nel moltiplicarsi 
degli autoritratti fotografici (A. Wahrol, Gilbert & 
George, J. Beuys) o pittorici dagli anni Sessanta 
alla fine del secolo, prolifera il nudo, in varie acce- 
zioni e finalità: per provocazione esibizionistica, 


come gesto ironico, come espressione di disagio | 
esistenziale. Grande fortuna è arrisa al Triplo au- 


tontratto dipinto da N. Rockwell (1960), che mo- 


strando sé stesso davanti a una tela intento a co- | 


piare con tratti idealizzanti il suo volto riflesso da 
Uno specchio, sotto la tutela di autoritratti del pas- 
sato, da Dùrer a Picasso, riprodotti nel quadro, ha 
sintetizzato con brioso talento i meccanismi, la dif- 
ficoltà, lo scopo e anche la storia secolare della 
raffigurazione del volto dell'artista. 


corti (Mantova, Ferrara, Urbino) ha lo scopo di 
celebrare il signore, il suo potere e la sua ricchez- 
za. Attraverso l'influsso di Antonello da Messina, 
la ritrattistica veneta privilegia il significato solen- 
ne, essenziale, eroico dell'immagine facendo di- 
ventare il genere oggetto principalmente di una 
fruizione estetica. 

A partire dal rinascimento il r. acquista un suo po- 
sto privilegiato nell'arte europea, e si sviluppa e 
modifica in accordo con le successive metamor- 
fosi degli stili e col mutare della mentalità dei 
committenti. Nel sec. xvi, mentre Leonardo ap- 
profondisce le valenze psicologiche del r., l’aulica 
e ufficiale ritrattistica di Raffaello (Ritratto di 
Giulio 11, Londra, Nat. Gall.; Leone x tra due car- 
dinali, Firenze, Uffizi) e Tiziano (r. dei duchi di 
Mantova, Ferrara, Urbino, di Carlo v, Filippo iI, 
papa Paolo i), che mette in evidenza i segni ca- 
ratteristici dell’esercizio del potere tanto nelle ve- 
sti, negli attributi, nella posa, quanto nell’espres- 
sione del volto, apre la strada alle più impersona- 
li figurazioni aristocratiche del Bronzino, di A. 
Moro, A.S. Coello, S. Pulzone; altri autori, invece, 
fanno del r. una testimonianza d’inquietudine in- 
teriore (Giorgione, L. Lotto, Pontorrno) o di più 
cordiale attenzione verso il mondo (G.B. Moro- 
ni). In ambito europeo spiccano A. Diirer (in par- 
ticolare con la serie degli autoritratti) e il cosmo- 
polita H. Holbein il Giovane (ritratti di Erasmo e 
del suo circolo, di Tommaso Moro). 

Nel sec. xvil, al realismo dei Carracci, del Cara- 
vaggio, di S. Vouet, di D. Velizquez (Papa Inno- 
cenzo x, 1650, Roma, Gall. Doria Pamphili). del 
meno conosciuto G. Serodine (Ritratto del padre, 
Lugano, Mus. Civ. di Belle Arti) si contrappongo- 
no le vibranti, briose, mondane interpretazioni 
barocche di P.P. Rubens, G.L. Bernini. A. Van 
Dyck, quest'ultimo, come già Rubens, attivo da 
Roma a Genova, alle Fiandre a Londra: per con- 
tro l'Olanda borghese di F. Hals, C. de Vos, Rem- 
brandt propone un’inesauribile campionatura di 
tipi e volti umani: singoli borghesi, consigli di cor- 
porazioni, di associazioni di beneficenza, gruppi 
di milizie civiche affidano le loro immagini tanto 
al r. individuale quanto al tradizionale doelen- 
stueck, il «r. di gruppo». In particolare la serie dei 
r. di Rembrandt, i cui soggetti sono spesso attinti 
alla cerchia dei familiari e degli intimi. frutto di 
un’autoanalisi continua condotta con grande 
profondità morale, rappresenta una grandiosa au- 
tobiografia pittorica. 

Sorridenti facce di aristocratici e magniloquenti 
pose classiche si alternano nei r. del sec. xvin. La 
pompa scenografica del r. "a Sa La allfà 


moda Si impone la tecnica del pasti uc 
riera, J-B. Perronneau. J.-È. Lisf®YRi 
gia del r. dell'epoca è assai x 
inventa il r. del «milord» 1 @uonpie il suo 
viaggio iniziatico nel Bel {&FSS Mg evnolds ricer- 
ca una ideale classicità utfz posture anti- 
che per personaggi moderniggnà. Gainsborough 
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mira a fondere i suoi personaggi nella natura; J.- 
B. Greuze si cimenta con successo nel r. borghese; 
A.R. Mengs esplora la psicologia del soggetto; F. 
Goya mette a nuclo spietatamente l'inconsistenza 
della classe dirigente. 

La rivoluzione francese apre la strada alla fecon- 
dissima stagione ottocentesca del r. borghese, che 
raggiunge un culmine emblematico con J.-A.-D. 
Ingres (Monsieur Bertin, Parigi, Louvre). F.X. 
Winterhalter, Carolus-Duran, J}.A. Whistler, J.S. 
Sargent, H. Makart, G. De Nittis, G. Boldini sa- 
ranno i ritrattisti più ricercati dalla grande bor- 
ghesia europea. Ma nel corso del secolo la foto- 
grafta si afferma progressivamente come il me- 
dium ritrattistico per eccellenza e alla portata di 
tutti: iniziano le schedature su vasta scala a scopi 
burocratici, giudiziari, medici, le foto ricordo, i re- 
portages. Nadar è per eccellenza il ritrattista-foto- 
grafo della società artistica e intellettuale parigi- 
na, mentre il gusto per una posa più quotidiana e 
meno pomposa si precisa nel gruppo degli im- 
pressionisti (E. Manet, E. Degas, P.-A. Renoir) 
con i quali il genere acquista una grande libertà 
formale. Lo scandaglio della psiche umana attra- 
verso l'analisi del volto, pià anticipata da Th. Gé- 
ricault nella serie dei monomaniaci, si accentua 
soprattutto negli autoritratti degli artisti, da Ph.O. 
Runge a C.D. Friedrich, da G. Courbet a V. Van 
Goph (si veda la scheda di approfondimento) 
Mentre P. Cézanne tenta di dare al volto umano 
una forma più stabile e monumentale, aprendo la 
strada alle scomposizioni analitiche dell’avan- 
guardia cubista (Picasso, Ritratto di Kahnweiler, 
Chicago, Art Inst.), la ricerca di una caratterizza- 
zione espressiva del r. attraverso una drammatica 
enfatizzazione dei tratti del volto accomuna molta 
parte della ritrattistica novecentesca: da E. Mun- 
ch e F. Hodler a R. Gerstl, E. Schiele. O. Koko- 
schka. { r. degli espressionisti tedeschi, certi lavo- 
ri di H. Matisse, i volti dipinti dagli esponenti del- 
l'Ecole de Paris (A. Modigliani, Ch. Soutine), le 
accentuazioni polemiche degli artisti della Nuova 
Ogpettività costituiscono le tappe salienti di que- 
sta inquieta ricerca che si sviluppa fino agli enip- 
matici e disperati volti di F. Bacon, ma si alimenta 
anche della l'issità agghiacciante degli iperrealisti 
o delle sculture-calco di G. Segal. 

Rivara, Scuola di gruppo di pittori di varia for- 
mazione che dal 1860, per circa un ventennio, si 
ritrovarono a villeggiare e a dipingere a Rivara, in 
Piemonte. L'assenza di intenti programmatici e di 
risultati omogenei rende impropria la denomina- 
zione di «scuola» per quello che l'u un cenacolo, 
scapigliato e genericamente rivolto a combattere 
T«accademia». Intorno a C. Pittara, fondatore e 
animatore del gruppo, convenivano V. Avondo, 
E. Bertea.i liguri E. Rayper e A. Issel, A. D'An- 
drade. il caricaturista C. Teja. F. Pastoris. il tosca- 
no A. Soldi. lo spagnolo S. De Avendano. La con- 
Sonanza con i protagonisti del paesismo europeo, 
Si limitò a una generica ricerca sul motivo «vero», 
contrapposto alle «convenzioni» romantiche sul 
paesaggio. La piccola «avanguardia» piemontese 
provocò tuttavia alle esposizioni qualche scanda- 
fo. e nel 1873 il gruppo venne definito la «Babilo- 


nia della pittura di pae: 
Ottanta l'esperienza aveva comunque già perso 
gran parte della sua fisionomia. 

rivellino originariamente il corpo avanzato, di 
forma quadrata o triangolare, posto dinanzi all’in- 
gresso di una fortilicazione; presero poi questo 
nome i torrioni angolari. 

Rivera Diego (Guanajuato 1886 - Città del Mes- 
sico 1957) pittore messicano. Gli anni di forma- 
zione in Europa (1907-10), impiegati in ricerche 
cubiste più vicine a J, Gris che a Picasso, gli servi- 
rono soprattutto allo studio del realismo di Veléz- 
quez, di Corot e di Cézanne; mentre un viaggio in 
Italia nel 1921 gli fece conoscere la maniera di 
Giotto. Su tali basi maturò, in rapporto all’ideolo- 
gia marxista, una pittura di epica popolare da 
svolgersi su grandi superfici per una fruizione di 
massa: tra il 1922 e il 1929, e in periodi successivi, 
realizzò affreschi murali per edifici pubblici di 
Città del Messico (Scuola nazionale preparatoria, 
Ministero dell'educazione pubblica, Palazzo na- 
zionale), di Cuernavaca, di Chapingo (Scuola na- 
zionale di agricoltura); nel 1932-33, negli Stati 
Uniti, per l’Institute of Arts di Detroit, per la New 
Worker's School di New York e per il Rockef 
ler Center di New York (dove il murale Lavoro 
industriale e lavoro agricolo, eseguito con B 
Shahn, fu distrutto perché vi compariva la figura 
di Lenin). Nel 1938 sottoscrisse il manilesto Per 
un'arte rivoluzionaria indipendente redatto da A 
Breton e L. Trockij. Gli elementi del folclore lo- 
cale, le tradizioni maya e azteche, la storia recen- 
te del Messico rivoluzionario, sono rivissuti da R. 
in un misto di primitivismo naif, ricco di riprese 
dalla cultura figurativa precolombiana, e di icasti- 
ca sintesi realista, con un pathossacrale da pittura 
bizantina. 

Riza ‘Abbasi (Isfahan 1575? - 1635?) pittore, mi- 
niaturista e calligrafo persiano del periodo safavi- 
de. Molto giovane fu chiamato da Shah ‘Abbas il 
Grande a lavorare alla corte di Isfahén, divenuta 
la nuova capitale; lì ebbe numerosi allievi che tor- 
marono una vera e propria scuola. Ultimo grande 
protagonista della pittura persiana, imitatissimo, 
anche nei secoli successivi, di lui si conoscono con 
certezza le opere della maturità, eseguite tra il 
1618 e il 1634 come ta miniatura raffigurante un 
giovane, datata 1630 (Teheran, Biblioteca del Go- 
lestan). che testimonia la sua straordinaria capa- 
cità coloristica. e un disegno a pennello di paesap- 
gio con tre cacciatori (Parigi, Coll. Cartier), parti- 
colarmente suppestivo per la fluidità della linea 
che definisce il ritmico snodarsi dei corpi e per la 
melodiosa trattazione della natura. 

Rizi o Ricci, Francisco (Madrid 1614 - Escorial 
1685) pittore spagnolo. Figlio di A. Ricci, un arti- 
sta italiano emigrato in Spagna. e fratello di Juan 
Andrés. nel 1656 fu nominato pittore di corte. Di- 
pinse pale d'altare e tele cli soggetto religioso per 
chiese e conventi di Madrid e cli Toledo, ma fu so- 
prattutto abile decoratore (Cappella del Milagro 
des Descalzas a Madrid) ed esperto prospettico. 
autore di molte scenografie per le rappresentazio- 
ni tcatrali e le feste del Buen Retiro. 

Rizi o Ricci, Juan Andrés (Madrid 10()) - Monte- 
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cassino, Frosinone, 1681) pittore spagnolo. Figlio 
di A. Ricci e fratello di Francisco, nel 1627 si fece 
monaco nel convento benedettino di Montserrat. 
Lavorò soprattutto nei conventi castigliani del- 
l'ordine benedettino: Silos, San Millin de la Co- 
golla, San Martin de Madrid. Le sue opere, im- 
prontate a un severo e vigoroso naturalismo, lo 
hanno l'atto accostare a Zurbardn: La messa di 
san Benedetto (Madrid, Acc. di San Fernando), 
Ritratto di Frate Alonso de San Vitores (Burgos, 
Mus.). Ha lasciato un interessante trattato sulla 
pittura. Nel 1662 si trasferì in Italia e trascorse gli 
ultimi anni a Montecassino. 

Rizzo Antonio (Verona?, 143() ca - Cesena?, 1499 
ca) scultore e architetto italiano. Scarse sono le 
notizie sulla sua l'ormazione, avvenuta probabil- 
mente a Verona in un ambiente esposto a sugge- 
stioni mantegnesche e donatelliane. Molto incerto 
resta il capitolo dell’attività lombarda: |'A.R. 
menzionato per vari lavori alla Certosa di Pavia 
nel 1465-67 è probabilmente un artista diverso. 
Con ogni verosimiglianza l'u scolaro del lombardo 
Antonio Bregno, con cui è spesso confuso nelle 
fonti antiche e nella cui bottega. a partire dal 1457 
ca, compì anche la sua prima attività veneziana; a 
essa appartengono gli altari di san Giacomo e di 
san Paolo in San Marco (1469) e gli interventi nel 
monumento funebre del doge Francesco Foscari 
ai Frari (ligure delle Virtà, inserite in un insieme 
dalle eleganti l'orme gotiche, appena corrette da 
un impianto di ispirazione rinascimentale), e le 
statue di coronamento dell'Arco Foscari a Palaz- 
zo Ducale (1467-71). Verso il 1467 decorò il por- 
tale della chiesa di Sant'Elena, con il gruppo di 
Vittore Cappello inginocchiato davanti a sant’E- 
lena, caratterizzato da un vibrante realismo. Nel 
1476-80 realizzò il monumento al doge Tron ai 
Frari, idealizzando per la prima volta, nelle bellis- 
sime Virtù e ligure allegoriche, la forma in modi 
rinascimentali ispirati ad Antonello da Messina 
(allora presente a Venezia). Verso l’ultimo de- 
cennio del secolo scolpì l'Adamo e l'Eva dell’Ar- 
co Foscari (ora in Palazzo Ducale), due opere di 
tale naturalismo e vigore espressivo da richiamare 
di nuovo la cultura fombarda, o addirittura l'onti 
germaniche: forse R. non ignorò il vasto interesse 
per le stampe tedesche che culminò al tempo del- 
la prima venuta di A. Diirer a Venezia (1494-95). 
Si tratta, comunque, insieme con la statua di guer- 
riero (nota come Marte) sempre dell’ Arco Fosca- 
ri, dei suoi capolavori. Dopo l’incendio del 1483 
diresse, l'ino al 1498, i lavori di ricostruzione e am- 
pliamento della fabbrica di Palazzo Ducale, dan- 
do i piani generali dell'ala nuova sul cortile e del 
ril'acimento dell’appartamento dogale iniziando 
inoltre l'esecuzione della facciata degli apparta- 
menti ducali e della scala (detta poi dei Giganti) 
che completa l'ingresso monumentale al palazzo. 
R. vi appare plasticatore di straordinaria eleganza 
nella complessa ramil'icazione dei bassorilievi sul- 
la scala e sulle fiancate, concludendo in quest'o- 
pera, sulla line del @uattrocento, l'aspetto più ele- 
gante e raffinato della decorazione plastica vene- 
ziana. L'opera di R. rappresenta. dunque. un'ela- 
borazione autonoma della forma plastica rinasci- 


mentale: non basata sull’imitazione dell’antico né 
sull’applicazione dei canoni l'iorentini, essa trova 
piuttosto i suoi fondamenti nella leconda tradizio- 
ne della cultura gotica padana e soprattutto in una 
personale inclinazione a un naturalismo empirico 
e insieme altamente espressivo. 

Robert Hubert (Parigi 1733-1808) pittore e inci- 
sore francese. Nel 1750), dopo studi umanistici al 
Collegio di Navarra, entrò nell'atelier dello scul- 
tore R.-M. Slodtz. Nel 1754 fu a Roma al seguito 
dell’ambasciatore di Francia, conte di Stainville, e 
vi si stabilì per dodici anni, diventando amico di 
G.P. Pannini, G.B. Piranesi e J.-H. Fragonard e 
specializzandosi nella pittura di rovine e in capric- 
ci architettonici con ligure di piccole dimensioni. 
Tornato in Francia, ottenne nel 1766 l'ammissio- 
ne all'Accademia con una «veduta ideale» del 
Porto di Ripetta (Parigi, Ecole des Beaux-Arts). 
La vastissima produzione di disegni, acquerelli e 
dipinti in cui ricorrono luoghi d’invenzione. mo- 
mumenti francesi e vedute parigine gli valse nu- 
merosi clienti e contribuì alla sua affermazione 
negli ambienti di corte (quattro tele dal titolo / 
principali monumenti di Provenza, 1787, Parigi, 
Louvre, l'urono dipinte per Luigi xvi). Il progetto 
per lo sfondo del Bagno d’Apollo a Versailles gli 
procurò il titolo di disegnatore ufficiale dei giardi- 
nì del re, uno studio al Louvre, l’incarico di stu- 
diare l'esposizione dei dipinti per il nuovo museo 
e di collaborare alla progettazione dei giardini per 
i castelli di Rambouillet e Compiègne e del parco 
di Méréville. Lo scoppio della rivoluzione gli fornì 
nuovi soggetti per i suoi dipinti (La demolizione 
della Bastiglia, Parigi, Mus. Carnavalet; Festa del- 
la Federazione, Versailles, Mus. du Chateau). Im- 
prigionato come sospetto nel 1793 e liberato nel 
1794, riprese la carica di conservatore dei quadri 
che gli era stata assegnata dal re nel 1784. Negli 
anni successivi lece parte del Consiglio di Dire- 
zione di quello che doveva diventare il Mus. del 
Louvre (La Grande Galerie del Louvre dopo il 
1801. Parigi, Louvre). 

Robert de Luzarches (Luzarches, inizi del sec. 
xIn - Amiens 1223 ca) architetto francese. Pro- 
gettò il corpo longitudinale della Cattedrale dì 
Amiens (1220-36), sull'esempio di Chartres e di 
Reims. L'opera fu continuata da Thomas e Re- 
gnault de Cormont. 

Roberti Ercole de’, o de’ Grandi (Ferrara 1455/56 
ca - 1496) pittore italiano. Terzo dei grandi pittori 
ferraresi del Quattrocento, si formò sui due suoi 
predecessori, C. Tura e F. del Cossa. Di quest'ul- 
timo lu valido aiuto e continuatore in opere ad al- 
fresco e su tavola. Partecipò con lui alla decora- 
zione del salone principale, detto dei Mesi*. nel 
Palazzo di Schifanoia (Ferrara), dove R. dipinse il 
mese di Serrembre. con le due scene de La fucina 
di Vulcano e de Gli amori di Venere e Marte. di- 
mostrandovi, poco più che ventenne. la prorom- 
pente vitalità del suo segno aspro ed energico. nel 
quale si rivelano in particolare le suggestioni del 
Tura. Seguì poi il Cossa a Bologna. dove colla- 
borò con lui alla Pala di san Lazzaro. andata di- 
strutta a Berlino durante la guerra. e al Politico 
Griffoni. già in San Petronio (1475). del quale ese- 
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«Madonna e santi» (Pala per Santa Maria in Porto Fuori a 
Ravenna, 1481): olio su tela, cm 323x240. Milano, Brera. 


guì la predella con / miracoli di san Vincenzo Fer- 
rer (Città del Vaticano, Mus. Vaticani): R. vi ap- 
pare ormai autonomo creatore di architetture e 
paesaggi fantastici, entro i quali si muovono figu- 
re metalliche, prese in un moto esagitato che por- 
ta a risultati estremi la lezione dei maestri. Nella 
monumentale pala per Santa Maria in Porto Fuo- 
ria Ravenna (1481, ora a Milano, Brera), l'artista, 
maturando l'esperienza della pittura di Piero del- 
la Francesca. Antonello da Messina, Giovanni 
Bellini. giunge alla sintesi di colore e di luce e al- 
l'unità spaziale. collegando il solenne gruppo po- 
sto entro la campata rinascimentale in primo pia- 
no al paesaggio che si intravede attraverso il basa- 
mento del trono della Vergine. Tra il 1475 e il 
1486 sono collocati i perduti affreschi della Cap- 
pella Garganelli in San Pietro a Bologna (fram- 
mento alla Pin. Naz.). sempre col Cossa, e altre 
opere, tra cui la dolente Pietà (Liverpool, Walker 
Art Gall.). La raccolta della manna (Londra, Nat. 
Gall.). La preghiera nell'orto e La salita al Calva- 
rio (Dresda. Gemàildegal.). Tornato a Ferrara nel 
1486. vi ebbe per qualche anno l’incarico di pitto- 
re di corte (a questa fase risalgono probabilmente 
Bruto e Porzia. Fort Worth, Kimbell A. Mus.. e la 
Morte di Lucrezia, Modena. Gall. Estense). Si 
conclude con lui la prima fase detla scuola l'erra- 
rese: la sua influenza fu risentita dagli artisti della 
nuova generazione non solo a Ferrara. ma anche 
negli altri centri dell'Emilia. 

Roberts William (Londra 1895-1980) pittore in- 
glese. Dopo gli studi alla Slade School of Art. co- 
Operò per un breve periodo al progetto di arti de- 


corative moderne degli + Omega Workshops. 
Trai firmatari del manifesto pubblicato sul primo 
numero della rivista «Blast», aderì al vorticismo 
dopo un viaggio in Italia e Francia, dove ebbe 
modo di confrontarsi con gli sviluppi postimpres- 
sionisti; ne dedusse una formula di semplificazio- 
ne formale che innestò su una struttura composi- 
tiva geometrica prossima alla maniera di D. Bom- 
berg (// ritorno di Ulisse, 1913, Londra, Tate 
Gall.). Dal primo dopoguerra adottò una cifra sti- 
listica di rotondità scultorea, non estranea all’in- 
fluenza di F. Léger (// cacatua, 1958, Londra, Ta- 
te Gall.). 

Robida Albert (Compiègne 1848 - Neuilly-sur- 
Seine 1926) disegnatore, incisore e scrittore fran- 
cese. Collaboratore di numerosi periodici satirici, 
nel 1873 fondò la rivista «Caricature». A_ partire 
dalla serie delle Città antiche, sorta di guide turi- 
stiche illustrate tratte dai suoi viaggi in Europa tra 
1875 e ’79, e dai Viaggi straordinari di Saturnino 
Farandola (1879) svolse un'intensa attività di illu- 
stratore (Rabelais, Le Mille e una notte, Cervan- 
tes, Swift). In alcune sue opere — // Ventesimo se- 
colo (1883), La vita elettrica (1890) — anticipò vi- 
sionariamente e con raffinato senso umoristico, 
talvolta in chiave protofantascientifica e secondo 
una cifra stilistica d'impronta art nouveau, il qua- 
dro di una società del futuro da lui collocata in- 
torno al 1950). 

Robin André (Angers, notizie 1434-65) maestro 
vetrario francese. Attivo nell'orbita della corte di 
re Renato d'Angiò, arricchì l’arte tardogotica 
francese, di cui fu uno dei più significativi espo- 
nenti, con la sua conoscenza della contemporanea 
arte italiana e fiamminga. Suo capolavoro sono il 
rosone e quattro finestre nel transetto della Cat- 
tedrale di Angers, con le rappresentazioni dei me- 
si e dei segni dello zodiaco, eseguite verso la metà 
del sec. xv. 

Robusti Domenico (Venezia 1560-1635) pittore 
italiano. Fu detto anch'egli Tintoretto dal sopran- 
nome del famoso padre, di cui fu allievo e colla- 
boratore e del quale divulgò la maniera. A_Vene- 
zia lavorò in particolare alla decorazione della Sa- 
la dell’Avogaria in Palazzo Ducale e per la Scuola 
di San Giovanni Evangelista. Notevole la sua pro- 
duzione di ritratti presentati su sfondi paesaggisti- 
ci (Doge Marino Giani Cincinnati, Art Mus.). 
Robusti Jacopo + Tintoretto. 

rocca fortezza isolata e posta in luogo elevato; ri- 
spetto al + castello è più semplice e massiccia. 
Roccatagliata Niccolò (Genova 1560 ca - Vene- 
zia 1636) scultore italiano. Attivo prevalentemen- 
te a Venezia, dove è documentato dal 1594, rivela 
nell'elegante e fluido modellato delle sue opere 
le influenze della scultura del manierismo a Ve- 
nezia, dal Sansovino ad A. Vittoria e G. Campa- 
gna (San Giorgio e Santo Stefano, 1594, Venezia, 
San Giorgio Maggiore; paliotto bronzeo con la 
Sepoltura di Cristo, 1633, Venezia. San Moisé). Fu 
anche autore di raffinati bronzetti (Madonna, 
Ecouen. Mus. Nat. de la Renaissance), in cui il 
suo intervento si confonde spesso con quello del 
figlio Sebastiano (documentato dali 1614). 
rocchio nella + colonna classica non monolitica, 
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ciascuno dei blocchi cilindrici che, sovrapposti, ne 
costituiscono lo sviluppo: la giuntura tra un r. e 
l’altro era stuccata e nascosta dal colore che origi- 
nariamente ricopriva la colonna. 

Roche Kevin (Dublino 1922) architetto statuni- 
tense di origine irlandese. Ailievo di E. Saarinen, 
ha fondato nel 1966 con John Dinkeloo (Holland, 
Michigan, 1918 - Fredericksburg, Virginia, 1981), 
socio di Saarinen, uno studio associato (R & D) 
che ha ottenuto un rapido successo. | loro lavori si 
sono distinti per la ricercatezza formale e la capa- 
cità i sintetizzare estremo geometrismo e incli- 
nazione scultorea. Oltre ad aver portato a compi- 
mento alcune opere di Saarinen - tra cui il termi- 
nal della twA all'aeroporto Kennedy di New 
York (1956-62) - R. e Dinkeloo hanno realizzato 
il museo di Oakland in California (1961-68), il pa- 
diglione IBM all'Esposizione internazionale di 
New York (1964), l'ampliamento del Metropoli- 
tan Museum a New York (1967-78), la sede della 
Deere Company a Moline, Illinois (1975-79), mo- 
strando dagli anni Sessanta una predilezione per il 
ricorso al curtain-wall e ad ampie e ricurve super- 
fici a vetri. 

Roche Martin (Cleveland, Ohio, 1855-1927) ar- 
chitetto e ingegnere statunitense. Allievo e colla- 
boratore di W. Le Baron Jenney, poi socio di W. 
+ Holabird. fu uno dei maggiori rappresentanti 
della Scuola di Chicago. Diede un importante 
contributo all'evoluzione tipologica del grattacie- 
lo, perfezionandone la costruzione a scheletro di 
ferro con metodi rigorosamente funzionali. Il so- 
dalizio con Holabird, iniziato nel 1883, durò fino 
alla morte di questo (1923). Tra le prime opere di 
Holabird & R. il famoso Tacoma Building a Chi- 
cago (1886-89). 

Rockwell Norman (New York 1894 - Stockbrid- 
ge 1978) illustratore statunitense. Dopo gli studi 
alla National Academy of Design di New York 
dal 1916 divenne il creatore di gran parte delle co- 
pertine della diffusissima rivista «Saturday Eve- 
ning Post». E uno degli illustratori più famosi e 
amati negli Stati Uniti, grazie alle copertine del 
«Post», alle illustrazioni per Tom Sawyer e Huck- 
leberry Finn di M. Twain, e soprattutto ai poster 
delle Quattro Libertà (1943) considerati ancor 0g- 
gi veri e propri simboli del più autentico way of li 
fe americano. 

rococò tendenza artistica che, nata in Francia ne- 
gli ultimi anni del regno di Luigi xiv, si affermò 
durante il regno di Luigi xv, diffondendosi anche 
nel resto d'Europa. Chiamata dai contemporanei 
style nouveau, dopo il 1730 fu designata col termi- 
ne rocaifle, già in uso fin dal sec. xvi per indicare 
un tipo di decorazione, con conchiglie e pietruzze, 
di grotte e padiglioni per giardini. Sembra che il 
termine r.. derivato probabilmente da rocaille, 
fosse usato. in senso spregiativo. negli ambienti 
artistici parigini alla fine del Settecento. Questa 
valutazione negativa pesò a lungo sul r., conside- 
rato spesso come una tarda degenerazione del ba- 
TOCCO. 

Le prime manifestazioni della tendenza si hanno. 
come s'è detto, sul finire del regno di Luigi xiv: la 
figura chiave di questa fase è il disegnatore d'in- 


terni P. Le Pautre, nell’opera del quale si attua il 
passaggio dal possente, dinamico plasticismo ba- 
rocco all’agile grazia dell’ornamentazione in su- 
perficie caratteristica del r. Quando nel 1715 Fi- 
lippo d’Orléans assunse la reggenza in nome del 
piccolo Luigi xv, e al solenne e rigoroso cerimo- 
niale della corte di Versailles si preferì l’atmosfe- 
ra raffinata e intellettuale dei salotti e degli hotels 
particuliers (0 residenze private delle grandi fami- 
glie a Parigi), il nuovo orientamento artistico era 
già ben delineato in un folto gruppo di architetti, 
decoratori, ebanisti, pittori (G.-M. Oppenordt, B. 
Toro, L.-C. Vassé, J.-A. Watteau ecc.), attivi peri] 
reggente stesso e per alcuni ricchi banchieri pari- 
gini, fra cui P. Crozat. Fra il 1730 e il 1745 si af- 
fermò lo stile rocaille, i cui artisti di punta sono J.- 
A. Meissonnier, N. Pineau, F. Boucher. Fu il mo- 
mento della diffusione internazionale di questo 
stile, che conquistò soprattutto le corti dell’Euro- 
pa centrale dove operarono, nella decorazione 
degli ambienti e nell’allestimento di rappresenta- 
zioni e feste di corte, le medesime équipes di arti- 
sti vaganti. La fase finale del r. francese è definita 
anche col termine di «stile Pompadour», per l’in- 
fluenza che su cli esso ebbe la favorita del re. Tut- 
tavia, dopo la metà del secolo, l’incipiente neo- 
classicismo contrastò con sempre maggior succes- 
so il dominio del r. che. almeno in Francia. può 
considerarsi concluso poco dopo il 1760. Oltre che 
una tendenza artistica, il r. fu un vero e proprio 
stile di vita, basato sul piacere raffinato dei sensi, 
sull’intelligenza nei suoi aspetti più scettici e pun- 
genti, e mirante a fare dell'esistenza un continuo 
compiacimento estetico. 

Come tale, esso non influenzò tanto l'architettura 
ufficiale o quella religiosa, che rimasero legate alle 
forme classicheggianti o tardobarocche e alle loro 
esigenze di solenne rappresentanza, quanto quella 
dei palazzi dell'aristocrazia e dei casini di delizie 
nei parchi (bagatelles, sans-soucis, ermitages ecc.), 
dove si ottengono all’esterno effetti di semplicità 
mediante il ralfinato trattamento delle pareti e l’a- 
bolizione degli antichi ordini di colonne (Hotel de 
Matignon di J. Courtonne a Parigi. 1720; il padi- 
glione di Amalienburg di F. de Cuvilliés nella resi- 
denza di Nymphenburg. 1734-39: castello di Sans- 
Souci di Federico il Grande a Potsdam. 1745-47) e 
si curano soprattutto l'architettura e la decorazio- 
ne degli interni. Estremamente differenziati in 
rapporto alla loro funzione (con la comparsa di sa- 
lotti, salottini. sale da conversazione. gabinetti di 
studio, anticamere, boudoirs ecc.) e valorizzati da 
una decorazione appropriata in cui le varie arti si 
fondono con sorprendente leggerezza. gli imerni 
sono infatti i protagonisti del nuovo stile (celebri 
fra tutti l'antichambre dell'Hotel de Matignon. di 
Pineay, 1731; il salone ovale dell’Hòtel de Soubise 
cli Boffrand. 1735 ca: la Sala degli Specchi dell’A- 
malienburg di Nymphenburg. di de Cuvilliés). Le 
pitture. in cui trionfano i colori lucenti. i cromati- 
smi morbidi. svolgono. in luogo delle solenni alle- 
gorie barocche. i temi maliziosi e frivoli della mi- 
tologia galante. dove regnano Venere e Pan. e del- 
la vita d'Arcadia con pastorelle e pastorelli di ma- 
niera (fra gli auteri più rappresentativi si ricordano 
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1 Sala degli Specchi (1734-39) di F. de Cuwilliés nell'Amalienburg a Nymphenburg. 2 «Gabinetto di porcellana» (1757-59) 
di G. Gricci e S. Fischer: porcellana di Capodinorie e stucco, dalla Villa Reale di Pertici. Napoli, Musco di Capodimonte. 


F. Boucher, J.-M. Nattier, J.-H. Fragonard). Gli 
arazzi, incorniciati da boiseries ed eseguiti su dise- 
ni dei pittori di corte, rivaleggiano con la pittura 
in delicate sfumature e variazioni cromatiche (Ma- 
nifattura Reale di Gobelins e di Beauvais). 1 mo- 
bili. nei quali si ricerca il massimo del comfort e 
dell'eleganza mediante infinite varianti dei tipi 
fondamentali, riflettono nelle forme dolcemente 
curve, negli intarsi in legni rarì, nelle decorazioni 
con bronzi dorati e pannelli di lacca orientale, nei 
rivestimenti in sete e broccati, i ritmi e gli accordi 
cromatici della parete e della sua decorazione 
(Cressent, Dubois, Oeben). Negli oggetti, infine, si 
prediligono i materiali rari e preziosi, la lacca cine- 
se e soprattutto la lucida e fragile porcellana, forse 
la materia più congeniale al r. (manifatture di 
Meissen, Nymphenburg, Capodimonte, Sèvres). 
Alla base di tutto, delle decorazioni parietali e 
delle composizioni pittoriche come delle forme 
dei mobili e degli oggetti, è la stessa cifra orna- 
mentale: la conchiglia ondulata, dai contorni mos- 
si e asimmetrici. Infinite varianti di questi motivi 
sono proposte nelle raccolte di progetti e orna- 
menti di Meissonnier (Livre d’ormemeni, 1734), di 
De la Jou (Livre de cartouche, 1734) ecc. Copiate 
ad Augusta, diffuse da de Cuvilliés durante la sua 
attività a Monaco. le incisioni di ornamenti in- 
fluenzarono tutti gli artigiani d'Europa, creando 
un vero e proprio r. internazionale della decora- 
zione, con larga partecipazione di artisti tedeschi 
soprattutto nel campo della porcellana e degli 
stucchi. Per quanto riguarda gli altri paesi euro- 
pei. l'Inghilterra restò sostanzialmente ai margini 
del fenomeno. L'Italia vi partecipò con contributi 
originali, anche se episodici o individuali: a Ge- 
nova la precoce attività di G. De Ferrari rinnovò 
la tradizione della decorazione ad affresco e stuc- 
co; Venezia fu uno dei centri più attivi e fecondi. 


soprattutto nel campo delle arti applicate (dall’ar- 
redo, al vetro, al merletto); va ricordata inoltre 
l’attività dello Juvarra (come scenografo e dise- 
gnatore oltre che come architetto) alla corte dei 
Savoia e dello stuccatore G. Serpotta a Palermo, 
nonché quella degli innumerevoli stuccatori origi- 
nari della regione dei laghi lombardi che, nella lo- 
ro ricercatissima attività nei centri di tutta Euro- 
pa, fusero i modi italiani con quelli francesi e te- 
deschi. Nella pittura, il più geniale contributo ita- 
liano al r. è costituito dal «capriccio» con rovine, 
che, pur avendo dei precedenti nel sec. xvii, assu- 
me ora caratteristiche consone al nuovo stile 
(G.P. Pannini, il primo Piranesi, M. Ricci, B. Bel- 
lotto, Canaletto, F. Guardi). 

Una straordinaria applicazione dello stile decora- 
tivo r., nato come stile profano e cortigiano, si eb- 
be negli interni delle chiese tardobarocche della 
Germania meridionale: nel Santuario di Vier- 
zehnheiligen, dove venne innalzato l’altare di Kii- 
chel (1763), vera e propria architettura rocaille 
quasi del tutto priva di fondamenti strutturali e 
intesa come pura decorazione; nei santuari di 
Steinhausen (1723-33) e di Wies (1745-47) di D. 
Zimmermann, dove sculture e pulpiti, pitture e 
stucchi animano le architetture di un movimento 
continuo e vibrante, fino a dissolverne quasi la 
struttura, trasformando in ornamento monumen- 
tale e definitivo un mondo di forme spesso desti- 
nate a piccoli oggetti, all'allestimento di feste e di 
scenografie effimere. 

Rodari (secc. xv-xvi) famiglia di scultori italiani. 
Originari di Maroggia nel Canton Ticino, furono 
attivi soprattutto a Como, la cui Cattedrale fu edi- 
ficata in parte (abside a trifoglio, 1491-1519) da 
Tommaso (notizie 1484-1526). il più noto della fa- 
miglia, cui appartengono anche varie statue (San- 
ti, in facciata; Deposizione, 1498, all’interno) e il 
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3 «Piaceri del ballo» (part, 1717) diJ.-A. Watteau: olio su tela, cm 52,7x65,7. Londra, Dulwich College. 4 «La primavera» 
(part, 1755) di F. Boucher: olio su tela. New York, Frick Collection. 


disegno della ornatissima porta della Rana (ese- 
guita dal tratello Giacomo) e dell’altare di sant'A- 
pollonia, del 1493 (in cui ebbe a collaboratore l’al- 
tro fratello Donato). | R. furono inoltre attivi in 
Valtellina (Santuario dell'Assunta a Morbegno), 
a Genova (ne operò Bernardino, in San Fran- 
cesco), a Busto Arsizio (interventi di Tommaso 
in Santa Maria di Piazza, 1522) e a Brescia, nella 
chiesa di Santa Maria dei Miracoli. Eccellenti ar- 
tigiani, i R. sono tra i migliori seguaci dell’Ama- 
deo, e tra i più fecondi divulgatori del suostile. 

Rodèenko Aleksandr Mihailoviè (San Pietrobur- 
g0 1891 - Mosca 1956) pittore, scultore, designer e 
fotografo russo. Formatosi alla Scuola di belle ar- 
ti di Kazan, fu un protagonista dell'avanguardia 
artistica russa dei secondi anni Dieci, sviluppando 
una ricerca di arte non-oggettiva che, partita dal 
cubotuturismo, si accostò via via al suprematismo 
e al costruttivismo (Composizione di cerchi e Co- 
struzione lineare, 1919, Ginevra, Mus. d'Art et 
d'Histoire). Nel 1921 fu tra i promotori del + 
produttivismo, i cui programmi trovarono espres- 
sione nella sua successiva intensa attività di desi- 
gner, decisiva per il radicale rinnovamento della 
grafica sovietica nel campo, soprattutto, della co- 
municazione pubblicitaria, ma anche in quelli del- 
l'arredamento (soprattutto per vie, palazzi e luo- 
ghi di incontro in occasione di manifestazioni uffi- 
ciali) e della scenografia. Dal 1923 R. lavorò an- 
che come fotografo, collaborando alla rivista 
«LEF» e realizzando reportages per alcuni dei più 
importanti periodici sovietici del tempo. Le sue 
immagini (ritratti, fotografie documentarie e di 
propaganda) sono caratterizzate da una ricerca 
compositiva di matrice tipicamente costruttivista. 
Rodenwaldt Gerhart (Berlino 1886-1945) ar- 
cheologo tedesco. Professore universitario e di- 
rettore (dal 1922) dell'Istituto archeologico ger- 


manico, fu forse l'ultimo seguace del positivismo 
in archeologia. L'ampiezza dei suoi interessi, che 
si estese anche a periodi non classici (arte cretese 
e greca arcaica) e ai rapporti tra l'arte antica e il 
classicismo tedesco, si riflette nella sua ricchissima 
produzione di saggi e monografie, tra cui: La 
composizione delle pitture parietali pompeiane 
(1909), // fregio del Megaron di Micene (1921), H{ 
rilievo presso i Greci (1923), Arte dell'antichità: 
Grecia e Roma (1927), «Greco» e «romano» nella 
formazione berlinese del classicismo (postumo, 
1956). Curò inoltre, continuando l'impresa del 
suo maestro C. Robert, la pubblicazione del Cor- 
pus degli antichi rilievi di sarcofagi 
Rodi Faustino (Cremona 1751-1833) architetto ita- 
liano. Allievo del Petitot all'Accademia di Partna 
(1770-76), contribuì notevolmente a definire i] vol- 
to settecentesco della suacittà d'origine, dove eser- 
citò principalmente la sua attività, con una 
serie di edifici e interventi ispirati al linguaggio 
del neoclassicismo francese: Palazzo Episcopale 
(1793), Palazzo Pallavicino (1784 ca), trasformazio- 
ne in teatro della chiesa di San Filippo Neri (1801) 
rodia, arte termine usato per designare la produ- 
zione artistica degli scultori operanti a Rodi du- 
rante l’ellenismo (secc. ni-1 a.C.). eredi dell'espe- 
rienza lisippea. Recenti scoperte archeologiche 
hanno confermato l'elevata specializzazione tec- 
nica che caratterizzava le numerose botteghe pre- 
senti nell'isola, finora nota solo attraverso le fonti 
letterarie. Ne è esemplare notevole la Nike di Sa- 
motracia (inizio del sec. I1 a.C., Parigi, Louvre). in 
cui il panneggio è reso con gusto virtuosistico: il 
mantello aderisce al corpo, sottolineandone la 
struttura assottigliata e protesa in un ritmo ascen- 
sionale. Gli stessi caratteri si ritrovano nelle Mise 
create da Filisco di Rodì per il tempio di Apollo 
(poi detto Sosiano) a Roma nel 179 a.C. (gli orig - 
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nali sono perduti tranne una testa originale del ti- 
po Clio di Monaco, rinvenuta a Roma), in statue 
similari di muse e dee, trovate a Coo, Magnesia, 
Mileto, Pergamo, Delo, Samo e in altri centri del- 
l'ambiente asiatico, e nelle cosiddette tanagrine, 
tipiche figurine fittili femminili avvolte secondo il 
gusto ellenistico: una produzione che attesta la 
presenza di una vera koinè artistica. Particolare 
successo ebbe nell'ambiente rodio il nudo femmi- 
nile, come dimostrano le statuette di Afrodite al 
bagno. A documentare la presenza di uno stile ar- 
caistico nella scuola di Rodi è l'/side del Carayo 
(Vienna, Kunsthistorisches Mus.) i raffinati tipi di 
Fauno, Priapo, come anche le originali interpreta- 
zioni di Dioniso e Baccante. Patetiche e intense ri- 
sultano le opere che si ispirano alla corrente di 
Pergamo: il ritratto ricostruttivo dell'Omero cieco, 
da attribuire con buona probabilità al gruppo di 
bronzisti intorno a Panezio, il gruppo del Lao- 
coonte*, le cui prime repliche vongono elaborate 
a Rodi verso il 40 a.C. da Agesandro, Atanodoro 
e Polidoro (celebre, anche per la storia dei restau- 
ri subiti, il gruppo dei Mus. Vaticani). 
Rodin Frangois-Auguste-René (Parigi 1840 - 
Meudon 1917) scultore francese. Studiò all'Ecole 
Spéciale de Dessin et de Mathématiques, seguen- 
do dapprima i corsi di disegno di H. Lecoy de 
Boisbaudran e poi le lezioni di scultura. Respinto 
all'esame di ammissione all'Ecole des Beaux- 
Arts. lavorò come decoratore; dal 1864 al 1870 fu 
nello studio di A. Carrier-Belleuse, con il quale 
eseguì le decorazioni per la Borsa di Bruxelles 
Rifiutato al Salon, nel 1875 partì per l'Italia dove 
ammirò e studiò l'opera di Michelangelo (scriverà 
allo scultore E.-A. Bourdelle: «Michelangelo mi 
liberò dall'accademismo»). Nel 1878 espose al Sa- 
lon L'età del bronzo (Londra, Tate Gall.), un nu- 
do virile modellato secondo criteri così nuovi da 
attirarsi l'accusa di essere stato derivato da un cal- 
co dal vero. Fu soloconil Giovanni Battista (Lon- 
dra. Tate Gall.) realizzato con la medesima tecni- 
ca. ma in scala maggiore del vero, che R. superò la 
polemica e s'impose presso il pubblico francese 
con il suo stile straordinariamente realistico e il 
suo amore per la resa del movimento. Nel 1880 gli 
venne commissionata la porta bronzea per il nuo- 
vo Musée des Arts Décoratifs; R. scelse un sog- 
getto dantesco (da cui il nome di Porta dell'infer- 
n0*) e lavorò fino alla morte nel tentativo, mai 
condotto a termine, di realizzare una grande alle- 
goria dell'amore e della dannazione attraverso la 
rappresentazione del nudo: un romantico e caoti- 
co insieme di figure. memori del Giudizio univer- 
sale di Michelangelo. delle illustrazioni per la Di- 
vina Commedia di G. Doré e dell'arte di W. 
Blake. Le 200 e più figure disegnate per questa 
porta sono alla base di gran parte delle più l'amo- 
se sculture di R.. tra cui // pensatore (1880, Parigi, 
Mus, du Luxembourg). / borghesi di Calais (LSS4- 
SS. Parigi. Mus. Rodin) e // bacio (1888, Londra, 
Tate Gall.: altra versione al Mus. Rodin). Soste- 
nuto. dopo la grande mostra del 1889, anche dalla 
critica d'avanguardia. R. fu al centro di polemi- 
che. come quella seguita al ril'iuto del monumento 
a Balzac (189)-98. Praga. Néarodni Gal.) da parte 


di committenti (la Société des Gens de Lettres) che 
lo consideravano non finito. Tra le personalità emi- 
nenti da lui ritratte si ricordano P. Puvis de Cha- 
vannes, G.B. Shaw, Ch. Baudelaire, V. Hugo, G. 
Mahler. Parte delle sue sculture e della sua vastissi- 
ma produzione grafica sono oggi custodite nella ca- 
sa parigina dell’artista in rue de Varenne, clonata 
alla nazione nel 1916 e trasformata in Mus. Rodin. 
rodioti, vasi denominazione di una serie di vasi 
provenienti dalla Grecia orientale e, principal- 
mente, dall’isola di Rodi, prodotti dalla metà del 
sec. vir a.C. fino al primo venticinquennio del sec. 
vi a.C. e largamente diffusi in varie aree del Me- 
diterraneo, soprattutto orientale (Samo, Smirne, 
Mileto, Cicladi), e del Mar Nero. Dopo una fase 
subgeometrica, alla quale sono da ricondurre le 
coppe a uccelli con ripartizione a metope, fiorì a 
Samo e ad Al-Mina il rodio arcaico (650-630 
a.C.), caratterizzato da crateri e vinochoai di stile 
prevalentemente geometrico: la loro decorazione 
è costituita da figure di animali che si dispongono 
in zone orizzontali, divise da sottili fasce a motivi 
geometrici. Nel rodio medio (630-610 a.C.) l'oino- 
chée, ora con bocca trilobata, assunse una forma 
più elegante; la decorazione si alleggerì, facendo- 
si più fitta e agile. Esemplare del rodio medio è la 
Brocca Levy del Louvre a Parigi. Vennero create 
nuove forme, tra cui il «piatto a fruttiera». deco- 
rato con fasce circolari e un motivo centrale flo- 
reale o zoomorfo. Nel tarde rodio (610-575 a.C.) è 
evidente l'influenza corinzia: si adottò la tecnica a 
figure nere, la decorazione si appesantì, e il reper- 
torio animale si limitò ai cervi e ai daini. 

Rodriguez Ventura (Ciempozuelos, Madrid, 
1717 - Madrid 1785) architetto spagnolo. Allievo 
di F.Juvarra. collaboratore di G.B. Sacchetti e in- 
fine primo architetto (1757-59) nel Palazzo Reale 
di Madrid, s'ispirò nelle prime opere al barocco 
italiano (San Marco a Madrid, 1749-53; ricostru- 
zione della Basilica di Santa Maria del Pilar a Sa- 
ragozza: «trasparente» della Cattedrale di Cuen- 
ca, 1753). In seguito si orientò verso una severa 
semplificazione delle forme, tanto da venire con- 
siderato il restauratore del classicismo in Spagna 
(convento e chiesa degli Agostiniani a Vallaclolid, 
1760; Real Collegio di Chirurgia a Barcellona, 
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«Hi bacio» (1880): 
marmo. Parigi, 
Musée Rodin. 
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1761: facciata con vasto portico corinzio della Cat- 
tedrale di Pamplona, 1784). 

Roelas Juan de las (Siviglia 1558/60) - Olivares 
1625) pittore spagnolo. Attivo a Siviglia, svolse un 
ruolo di una certa importanza per lo sviluppo del- 
la pittura in Andalusia e il definitivo superamento 
degli schemi tardomanieristici, aprendo la via a 
una maggiore ricchezza formale e a un più vivo 
senso della realtà (Martirio di sant Andrea, Sivi- 
glia, Mus. di Belle Arti; San Giacomo a cavallo, 
1609, Siviglia, Cattedrale). 

Roelofs Willem (Amsterdam 1822 - Berchem, 
Anversa, 1897) pittore olandese. Formatosi a 
Utrecht presso un locale pittore di paesaggi e ani- 
mali, sviluppò un forte interesse per la natura e 
l’entomologia. Nel 1846 si trasferì all'Aia, dove 
entrò a l'ar parte del gruppo Pulchri Studio e quin- 
di della Scuola dell'+ Aia. Dopo il 1848 si stabilì 
a Bruxelles, continuando però a soggiornare pe- 
riodicamente nei Paesi Bassi. Tra 1 paesaggisti 
olandesi, fu uno dei primi a visitare la colonia ar- 
tistica di Barbizon subendo fortemente l'influenza 
di Ch.-F. Daubigny (L'arcobaleno, L'Aia, Haags 
Gemeentemus.) e di Th. Rousseau 

Roerich Nikolaj Konstantinoviè (San Pietrobur- 
go 1874 - Naggar, India, 1947) pittore russo. 
Compì studi artistici nella sua città e a Parigi, ma 
si laureò anche in giurisprudenza. La sua pittura, 
d'impronta simbolista (espose alle mostre cli «Mir 
Iskusstva»), predilige temi storico-fiabeschi (La 
ronda, 1905, San Pietroburgo, Mus. Russo), mo- 
strandosi influenzata dalla maniera di P. Puvis de 
Chavannes e dei nabis: realizzò anche importanti 
scenografie per i Balletti russi di Diaghilev. I suoi 
ampi interessi culturali — tra archeologia, antro- 
pologia ed esoterismo - lo spinsero fino in India e 
sull'Himalaya, dove dal 1928 diresse una stazione 
di ricerche. Due piccoli musei a lui dedicati si tro- 
vano a Mosca e New York. 

Rogers Claude + Euston Road School. 

Rogers Ernesto Nathan + BBPR. 

Rogers Richard (Firenze 1933) architetto inglese. 
È tra gli esponenti più rappresentativi dell’archi- 
tettura + high-tech a livello internazionale. Nel 
1964 ha fondato con la moglie Su e i coniugi N. e 
W. Foster il Team 4, progettando tra l’altro la fab- 
brica Reliance Controls a Swindon (1967). Ha ac- 
quistato fama internazionale con il progetto del 
Centre National d'Art et de Culture G. Pompi- 
dou a Parigi, in collaborazione con R. Piano 
(1971-77), con il quale ha realizzato anche i! padi- 
glione dell'Industria italiana all'Esposizione di 
Osaka (1970) e la sede dell'ircam a Parigi (1971- 
79). Dal 1977 R. ha continuato la propria attività 
in modo autonomo. fondando la Richard Rogers 
Partnership e curando la ricerca di uno stile per- 
sonale, esplicitamente funzionalista. anche se tal- 
volta mitigato nel rispetto della complessità delle 
città storiche. Tra le opere della l'ase matura, la se- 
de dei Lloyd's a Londra (1978-86), la fabbrica In- 
mos a Newport. nel Galles (1982), il Termina] 5 
all'aeroporto Heathrow a Londra (1989). il Reu- 
ter's Data Centre nei Docklands di Londra (1989- 
92), il Palazzo dei Diritti dell'Uomo a Strasburgo 
(1989-94), la sede di Channel 4 a Londra (199%0- 


94). il Palazzo di Giustizia di Bordeaux (1993-98), 
l'edificio per gli uffici della Daimler Benz in 
Potsdamerplatz a Berlino (1994-98), il Musco del- 
l’arte islamica a Doha (1998). 

Rognoni Franco (Milano 1913-99) pittore e dise- 
gnatore italiano. Dai secondi anni Quaranta al- 
ternò la pittura — caratterizzata da una figurazione 
ricca di umori sarcastico-ironici, improntata a una 
sorta di espressionismo sognante -— all’incisione, 
all'illustrazione, ai disegni per quotidiani (in pri- 
mo luogo l'«Avanti!») e riviste e alla scenografia 
(Mavra di |. Stravinskij, 1956; La donna è mobile, 
1957, e Battono alla porta, 1963, di R. Malipiero: // 
circo Max di G. Negri, 1962). 

Rohlfs Christian (Niendorf bei Seezen. Holstein, 
1849 - Hagen, Vestfalia, 1938) pittore e grafico te- 
desco. Cominciò a dipingere secondo la tradizio- 
ne tipicamente ottocentesca della scuola pittorica 
di Weimar, dove studiò e risiedette fino al 1%): 
tra il 1880 e il 1890 si orientò verso l’impressioni- 
smo, sviluppando una pittura di paesaggio dai co- 
lori pastosi e dalle tonalità luminose ( Ponte a Wei- 
mar, 1888, Dusseldorf, Kunstmus.: Cimitero a 
Gelmerode, 1890, Erfurt, Stidtliches Mus.). Nel 
1901 si trasferì a Hagen e divenne professore alla 
Folkwang-Schule:; nel 1905, strinse un importante 
rapporto di amicizia e collaborazione con E. Nol- 
de. In questo periodo la sua pittura si orientò ver- 
so l'espressionismo, caratterizzandosi per la forte 
sensibilità lirica e sognatrice: paesaggi, architettu- 
re, nature morte e scene bibliche e di genere furo- 
no i suoi soggetti preferiti (La Parroklusturm a 
Soest, 1906, Essen, Folkwang Mus.; Gersemani, 
1917, Berlino, Nationalgal.; Coppia che balla, 
1917, Amburgo, Kunsthalle). Nel 1918 aderì alla 
Novembergruppe: dopo il 1933, con il regime na- 
zista, le sue opere vennero bollate e bandite come 
«arte degenerata». Da ricordare anche la sua no- 
tevole produzione di incisioni (dal 1906) e di xilo- 
grafie (dal 1910). 

Roland Philippe Laurent (Lille 1746 - Parigi 
1816) scultore francese. Dal 1764 al 1769 lavorò a 
Parigi nello studio di Pajou: nel 1771 si trasferì a 
Roma, dove rimase fino al '76 completando la sua 
f'ormazione artistica in senso neoclassico. Di ritor- 
no a Parigi si affermò come ritrattista e come au- 
tore di busti di illustri personaggi del passato e di 
piccoli gruppi di soggetto mitologico. ricevendo 
Importanti commissioni pubbliche: statue e rilievi 
per il Palais du Luxembourg, Minerva per il Palais 
Bourbon. Di particolare interesse sono anche i 
suoi bozzetti in terracotta: Ercole in riposo. Ome- 
ro (Valenciennes. Mus. des Beaux-Arts) 

Roll Allred-Philippe (Parigi 1846-1919) pittore 
francese. Si formò all’Ecole des Beaux-Arts di Pa- 
rigi, prendendo a modelli Ch.-F. Daubigny per i 
paesaggi. L. Bonnat per il ritratto. e J.-L. Géròme 
per i quadri storici (Ha/t/, 1875. Metz. Mus.. ispi- 
rato a un episodio della guerra franco-prussiana). 
Adeguò la tavolozza chiara e vivace degli impres- 
sionisti al suo stile realistico distinguendosi so- 
prattutto per le tele raffiguranti il mondo del la- 
voro, ispirate agli ideali sociali e umanitari dell’e- 
poca (Lo sciopero dei minatori. 1884, Valencien- 
nes, Mus. des Beaux-Arts). Il compromesso fra 
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tradizione e modernità incarnato dalla sua pittura 
ne fece un artista assai richiesto anche per com- 
missioni ufficiali (affreschi per il municipio e il Pe- 
tit Palais di Parigi) e quadri celebrativi della Terza 
Repubblica (La posa della prima pietra del Ponte 
Alessandro 11, 1899, Versailles, Mus. du Chateau). 
Rolli Antonio (Bologna 1643-95) pittore italiano. 
Allievo e collaboratore di A. Mengozzi Colonna, 
fu attivo soprattutto come quadraturista nelle de- 
corazioni delle chiese bolognesi; ricordiamo quel- 
la di San Bartolomeo. condotta con altri pittori, 
tra cui il fratello GIUSEPPE (Bologna 1652-1727), 
noto a sua volta per il bel soffitto della chiesa di 
San Paolo. 
Romagnoli Giovanni (Faenza, Ravenna, 1893- 
1976) pittore italiano. Studiò all'Accademia di 
Bologna. La sua pittura intimista evoca una di- 
messa realtà quotidiana, avvalendosi di richiami 
ai maestri della tradizione francese (Toeletta, 
1930, Bologna, Gall. Comunale d'Arte Mod.). 
Romagnoni Bepi (Milano 1930 - Capo Carbona- 
ra, Cagliari, 1964) pittore italiano. Studiò all’ Acca- 
demia di Brera, allievo di A. Carpi. La sua pittura, 
sviluppatasi nell’ambito della crisi del realismo, 
contribuì — valendosi anche di suggestioni infor- 
mali e di immagini fotografiche — a definire una 
nuova figurazione. tesa a narrare la condizione esi- 
stenziale dell'uomo contemporaneo. Di particola- 
re interesse e originalità, nel contesto italiano, le 
opere realizzate dal 1960), caratterizzate dall'uso 
del collage combinato a una pittura di maniera 
informale, presentate tra l’altro alla Biennale di 
Venezia del 1962 e a Documenta ni (Kassel 1964). 
romana, arte espressione generica con cui si indi- 
cano le manifestazioni artistiche collegate all’am- 
biente politico. culturale, religioso, sociale di Ro- 
ma. L'a.r. come espressione originale ebbe inizio 
nel sec. Ir a.C. In precedenza i romani avevano ac- 
colto apporti massicci da parte degli etruschi, e 
poiché l'arte etrusca era già ampiamente elleniz- 
zata attraverso il contatto con l'area magno-greca, 
essi mutuarono canoni e forme del mondo artisti- 
co greco ancor prima di venire a contatto con l'O- 
riente ellenistico. Meno rilevanti, anche se non 
trascurabili. furono i contributi degli altri centri 
italici e in particolare laziali. Sullo scorcio del sec. 
n a.C. dopo la presa di Siracusa, e via via durante 
il secolo successivo con le conquiste dell'Oriente, 
le opere d’arte elleniche affluirono a Roma in 
gran numero, s'intensificarono i contatti con le ci- 
viltà più evolute e si traslormarono profonda- 
mente i più semplici e tradizionali costumi dell'età 
regia e dei primi secoli della repubblica. Nono- 
stante la crescente ammirazione per le raffinate 
produzioni artistiche importate, nell’ambito di un 
processo graduale di ellenizzazione. perdurò tut- 
tavia (almeno «ufficialmente») un certo disprezzo 
per l'esercizio della pittura e della scultura. consi- 
derate arti manuali. indegne di un cittadino roma- 
no. mentre di maggiore considerazione godette 
l'architettura. per le sue funzioni di pubblica uti- 
lità e di rappresentanza. 
I numerosi studi pubblicati negli ultimi 25 anni, 
oltre alla quantità di scavi eseguiti nel Mediterra- 
neo. hanno contribuito a un ampliamento della 


documentazione figurativa sull’a.r., accompagna- 
to spesso da una migliore definizione della crono- 
logia e dell'inquadramento tipologico e regionale 
delle opere. 

mARCHITETTURA. Proprio grazie agli interessi pra- 
tici e ideologici che conteneva in sé, l'architettura 
ebbe a Roma sviluppi eccezionali e precoci. An- 
che in questo campo i romani ricevettero dalla 
Grecia gli elementi linguistici fondamentali, ma li 
utilizzarono in modo originale. A partire dal sec. 
unu a.C., l'impiego dell'opus caementicium (con- 
glomerato di malta e pietrame) costituì la grande 
innovazione tecnica che, grazie alla sua solidità e 
malleabilità, condusse per naturale evoluzione al- 
lo sviluppo delle forme architettoniche basate su 
linee e superfici curve: dall'arco e dalla volta, mu- 
tuate dall'Oriente attraverso gli etruschi ma por- 
tati a un grado di perfezione prima sconosciuto, 
sino alla cupola, creatrice di una spazialità nuova. 
L'uso di questi elementi rese possibili le più origi- 
nali realizzazioni architettoniche romane, quali le 
infrastrutture idriche e il ponte (il primo acque- 
dotto risale al 312 a.C.; seguirono quelli dell’Anio 
Vetus nel 272, dell’Aqua Marcia nel 144 ecc. i 
primi ponti in muratura furono l’Emilio, del 142 
a.C., e il Milvio, del 109). L'arco divenne inoltre 
elemento autonomo con funzioni celebrative, co- 
me sostegno di statue onorarie (i due fornici con 
statue nel Foro Boario, eretti nel 196; quello di 
Scipione l’Africano sul Campidoglio, nel 190 
a.C.). Talvolta interscambiabile (neila sua funzio- 
ne di «passaggio») con le porte cittadine, l'arco 
commemorativo avrà molta fortuna nell’architet- 
tura romana, sino ai grandi archi trionfali dell'età 
imperiale. In altri casi l’arco e la volta consentiro- 
no di modificare profondamente tipologie eredi- 
tate dal mondo greco: tipico il caso del teatro, non 
più vincolato alla natura del terreno, ma capace di 
sorgere come organismo indipendente e come ta- 
le edificato su un terrapieno ad aggere (il primo 
teatro stabile fu eretto da Pompeo nel 55, mentre 
in epoca augustea il Teatro di Marcello. dell’l} 
a.C.. valorizzerà pienamente le possibilità offerte 
dagli elementi curvi). 

Il sec. 11 a.C. vide l'intensificarsi dell'attività edili- 
zia. Nel Foro, che si differenziava dall’agorà greca 
per la sua struttura assiale dominata dal tempio (il 
Capitolium) sullo sfondo, ma anche per le com- 
plesse attività pubbliche di cui era sede, sorsero le 
prime basiliche civili, generalmente con portici ad 
arcate. destinate all’amministrazione della giusti- 
zia e alla contrattazione degli affari (Basilica Por- 
cia, del 184 a.C.; Fulvia Emilia, del 179 ecc.). L’e- 
poca sillana coincise, nei primi tre decenni del sec. 
1 a.C., con un vasto rinnovamento edilizio e urba- 
nistico non solo a Roma. ma in tutto il Lazio. nella 
Campania e in Etruria. Fu ricostruito il tempio di 
Giove Capitolino distrutto da un incendio. I) Ca- 
pitolium. massima espressione degli stretti legami 
fra pratiche religiose e potere politico. è esemplare 
per intendere la differente funzione del tempio ro- 
mano rispetto a quello greco. Derivato inizialmen- 
te dal tempio etrusco, quello romano preferisce la 
pianta prostila (con colonne solo sulla fronte) a 
quella periptera, sorge su un alto podio e accentua 
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1mierno della cupola del Pantheon (erà adrianca). 2 Cano po di Villa Adriana (125-135) a Tivoli. 3 Ponte-acquedotto (sec. 1) 
sul fune Gard presso Nîmes. 4 Teatro di Sabratha (seconda metà sec. 11), Tripolitania. 


la visione frontale, dando particolare importanza 
alla facciata, che diviene una sorta di fondale sce- 
nografico accentuato da una ricca decorazione ar- 
chitettonica (capitelli. modanature ecc.) di tradi- 
zione ellenistica. Sempre in epoca sillana sorsero il 
Tabularium, l'archivio di stato (78 a.C.) e il San- 
tuario della Fortuna a Preneste (dall'uitimo quar- 
to del sec. 1 a.C.), monumentale impianto sceno- 
grafico a terrazze di derivazione ellenistica. Nel 
periodo cesariano la legge de Urbe augenda, non 
attuata per la morte del dittatore, prevedeva la si- 
stemazione urbanistica del centro; Cesare riuscì 
comunque a edificare il Forum lulium. Fu questo 
il primo tentativo di dare una struttura organica 
ad almeno una parte della città, sviluppatasi in 
modo caotico e irrazionale. Nella fondazione di 
nuove colonie la concezione urbanistica romana 
era assai semplice e generalmente adottava l’im- 
pianto ortogonale. derivato dall'accampamento 
militare e spartito dalle due strade principali del 
cardoe del decumino. Le città preesistenti furono 


invece ristrutturate secondo una razionale distri- 
buzione dei nodi economici e politico-religiosi. 
Pompei offre l'esempio più completo a noi giunto 
dell'inserimento di elementi tipicamente romani, 
quali il tempio di Giove. la basilica, le terme. in un 
contesto italico-ellenistico. Sempre a Pompei. e 
nella vicina Ercolano, restano molti esempi dell’e- 
voluzione della primitiva casa romana (organizza- 
ta intorno all'atrio e al tablinum) verso la più com- 
plessa tipologia della casa ellenistica con peristilio, 
L'apporto più originale dei romani nel campo deì- 
l'edilizia privata, reso possibile dall’eccezionale 
progresso tecnico, si ebbe comunque in età impe- 
riale con la costruzione di insulae. case d'abitazio- 
ne di quattro-cinque piani. di cui molti esempi so- 
no conservati a Ostia. 

Il regime di riconciliazione civile instaurato da 
Augusto avviò l'architettura romana verso le sue 
espressioni più funzionali al servizio degli ideali 
etico-religiosi. incentrati sulia figura del principe 
Mentre Roma diventava una splendida metropo- 
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rinvenuta a Prima Porta. Musci Vaticani. 7 «Marco Aurelio compie un sacri ficio davanti al tempio di Giove Capitolino» 


(part. see. 1): rilievo dalla Colonna Aureliana. Roma, Musei Capitolini. 8 «Tetrarchi» (300-315): gruppo in por fido. 
Venezia. San Marco. 


li e il Foro di Augusto inaugurava la serie dei fori 
imperiali, nelle vane province dell'impero il mo- 
numento romano si poneva come simbolo di pe- 
netrazione politica e culturale e modello-guida 
per una politica edilizia programmatica: gli archi 
di Rimini, Susa, Aosta, il grandioso acquedotto 
sul Gard. la Maison Carrée di Nîmes, conciliava- 
no situazioni ed esigenze locali con i temi e i mo- 
delli elaborati nel centro del potere, fondendo 
funzionalità ed elaborazione architettonica di 
nuove tipologie. L'ormai profonda assimilazione 
della cultura greca in età augustea è testimoniata 
anche dal tentativo di un ripensamento critico, 
dall'esigenza di una codificazione della pratica ar- 
chitettonica. che trovarono espressione nel tratta- 
to di + Vitruvio. Una grande varietà di soluzioni 
si ebbe sotto gli imperatori successivi: Claudio fe- 
ce costruire un importante acquedotto e un nuo- 
vo porto alla foce del Tevere, e Nerone, con la 
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Domus Aurea, offri un modello di raffinatezza el- 
lenistica e di sfarzo orientale. Ln epoca flavia sorse 
all'ingresso del Foro l’arco onorario più famoso di 
tutta l’a.r., quello che celebrava le vittorie di Tito 
sugli ebrei; e s'innalzò l’edificio quasi simbolico 
dell'ideologia imperiale, pregevole anche per le 
molteplici soluzioni tecniche, il Colosseo o Anfi- 
teatro Flavio. Durante il principato di Traiano 
(98-117) si costruì il Foro traianeo, ultimo dei fori 
imperiali, che univa esigenze di rappresentanza 
(foro vero e proprio, basilica, biblioteche, oltre ai 
tempio e alla colonna istoriata commemorante la 
vittoria sulla Dacia) ad altre di tipo pratico e ur- 
banistico (i mercati traianei). A questo imperato- 
re si devono anche le terme sul colle Oppio. più 
articolate e complesse degli esempi precedenti, 
sorte in parte utilizzando ambienti della Domus 
Aurea. Le terme, tipologia architettonica tipica- 
mente romana, dove si svolgevano molteplici atti- 
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9 Particolare del fregio nella Villa dei Misteri, Pompei (sec. 1a.C.). 10 «Le nozze Aldobrandini» (part. sec. 1a.C.): a fresco. 


Musei Vaticani. 11 «Giardino» (part, sec. a.C. 
Romano. 


vità ricreative e sociali, acquistarono infatti du- 
rante l'impero una rilevanza sempre maggiore. 
L’ideale ellenico di Adriano caratterizzò le opere 
architettoniche edificate durante il suo regno 
(117-138). Sorsero il Mausoleo e la complessa ar- 
chitettura della Villa Adriana di Tivoli, mentre 
con la ricostruzione del Pantheon e la copertura 
della volta si realizzò l’esempio più perfetto di 
tempio a pianta centrale. L’architettura degli An- 
tonini è documentata dalla sistemazione del Cam- 
po Marzio e dal tempio di Antonino e Faustina 
nel Foro, mentre nelle province s’intensificava lo 
scambio di influssi tra la cultura romana e quelle 
locali (Santuario di Baalbek in Siria. a proposito 
del quale si è parlato di «barocco romano»). Il sec. 
Ii, con l’avvento delle ideologie teocratiche im- 
portate dall'Oriente, si espresse in forme architet- 
toniche grandiose, come le Terme di Caracalla. 
Con Diocleziano e poi Costantino, Roma attra- 


): affresco dalla Villa di Livia a Prima Porta. Roma, Museo Nazionale 


versa l’ultimo periodo di fioritura in campo archi- 
tettonico, anche se il Palazzo di Diocleziano fu co- 
struito non a Roma ma a Spalato, e gli si diede la 
forma dell’accampamento militare, accentrando 
nelle sue massicce strutture tutte le funzioni del 
potere. Nel periodo dell'impero l’attività edilizia 
fu più fervida nelle province (Salonicco. Arco di 
Galerio), ma anche a Roma sorsero alcuni mae- 
stosi monumenti (la Basilica di Massenzio, l'Arco 
di Costantino). 

w scuLtURA. Nella prima età repubblicana Roma 
non ebbe una produzione propria. ma si valse di 
artisti forestieri, soprattutto etruschi. ma anche 
greci, per la statuaria destinata alle esigenze cul- 
tuali e celebrative. La larga diffusione della ritrat- 
tistica onoraria (statue iconiche) attesta fin dalle 
origini l'interesse romano per il ritratto: e proprio 
in questo campo si ebbero. in epoca sillana. le 
prime testimonianze della scultura (l'Arringarore 
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del Trasimeno, del Mus. Archeologico di Firenze, 
forse già romano). In essi prevale. a differenza dei 
ritratti tardoellenistici, una resa estremamente 
differenziata dei tratti fisionomici. Ai tempi di Ce- 
sare, artisti greci trapiantarono a Roma la tradi- 
zione ellenica, influenzando fra l’altro la ritratti- 
stica che, pur senza rinunciare al verismo, si fece 
più raffinata e più colta, talvolta riproponendo la 
vivacità e varietà di espressione propria del «pate- 
tico» e del «pittorico» della scultura ellenistica. 
Nei resti del fregio della Basilica Emilia (55-34 
a.C.) è già presente quella fusione di elementi ro- 
mani e greci che porterà, in epoca augustea, alla 
ben più matura realizzazione dell'Ara Pacis (de- 
dicata nel 9 a.C.), in cui, come nei ritratti di Au- 
gusto, la concezione storica e simbolica è romana, 
ma espressa con un linguaggio grecizzante, in una 
ripresa virtuosistica della perfezione formale clas- 
sica. Essa rappresenta quel filone della documen- 
tazione artistica con valore propagandistico e utffi- 
ciale che è stato definito «arte colta» (Bianchi 
Bandinelli). L'indirizzo classicheggiante proseguì 
nel periodo giulio-claudio, mentre aspetti più po- 
polari continuarono a manifestarsi nella ritratti- 
stica non ufficiale, in particolare nei rilievi funera- 
ri. Sul finire del sec. 1 d.C. i rilievi dell’Arco di Ti- 
to. che inaugura un linguaggio figurativo con for- 
mulari tipologici fissi, rivelano un nuovo illusioni- 
smo spaziale e un senso coloristico che è tipico 
dell'arte [lavia. La tradizione greca e quella roma- 
na del rilievo storico si fusero in uno splendido 
equilibrio nella complessa successione figurativa 
della Colonna Traiana* (dedicata nel 113 d.C.), 
istoriata con gli eventi delle guerre daciche; pur 
nella puntuale documentazione storica, essa 
esprime una forte carica epica, non più rintraccia- 
bile con la stessa coerenza nella scultura delle età 
successive. Il classicismo, infatti, ricevette nuovi 
impulsi a opera di alcuni imperatori filoelleni, co- 
me Adriano (celebri i ritratti di Ariroo dei Mus. 
Vaticani, del Mus. Archeologico Naz. di Napoli, 
del Mus. di Delfi ecc.), ma un certo disorienta- 
mento espressivo non tardò a rivelarsi anche in 
opere come la statua equestre di Marco Aurelio, 
proprio per l'abuso dei modelli greci evidente nel- 
l'esasperata ricerca formalistica. La rottura dell’e- 
quilibrio fra elementi greci e romani risulterà an- 
cor più vistosa nella Colonna Aureliana, compiu- 
ta prima del 193, nei rilievi dell’ Arco di Settimio 
Severo del 203 ecc. Il graduale passaggio verso la 
visione targoantica è ben documentato anche dal- 
la produzione dei sarcol'agi, che si diffuse sotto 
Adriano e proseguì per tutto il periodo imperiale 
sino in epoca cristiana. | n essi si rillette la «milita- 
rizzazione» del linguaggio figurativo imperiale, 
secondo un processo di trasformazione che inve- 
ste la rappresentazione stessa dell'imperatore. do- 
ve l'aspetto privato del princeps lascia il passo al- 
le qualità militari. Dalla fine del sec. n in poi s'ac- 
centuarono le tendenze a un esasperato espres- 
sionismo. a una disorganicità che era innata qua- 
lità italica e che riceveva nuovo impulso. special- 
mente in certe regioni. dagli apporti barbarici. 
Manifestazioni autonome l'urono sempre più fre- 
quenti nelle province: dalla scultura decorativa, 


dalla statuaria e dai rilievi della Scuola di A frodi- 
sia (i cui artisti lavorarono in tutto il Mediterra- 
neo e soprattutto a Roma) a quella funeraria di 
Palmira fiele palmirene si trovano al Mus. di Da- 
masco, ma anche in altre collezioni). Durante la 
tetrarchia si affermarono le strutture massicce, 
stereometriche (gruppi in porfido dei Terrarchi a 
Venezia e in Vaticano), mentre con Costantino si 
tentò un recupero della classicità, ricercando una 
maggiore organicità di struttura e un modellato 
più morbido. Sempre più evidente fu, nel sec. 1v, il 
frazionamento dei centri artistici e culturali, favo- 
rito da quello politico, anche se si imposero due 
correnti fondamentali: la occidentale, più disorga- 
nica, dura, espressionistica: l’orientale, più vicina 
alla tradizione ellenistica ma incline a modi ierati- 
ci, che confluirà nell’arte bizantina. 

m PITTURA. Le fonti letterarie attestano il fiorire, dal 
sec. ini a.C., della pittura trionfale, con valore nar- 
rativo e storico, con cui s'illustravano al popoio le 
guerre vittoriose. Nel sec. 1 a.C. la pittura romana si 
staccò dalla tradizione etrusco-italica e s’accostò 
alle fonti greche. Le testimonianze pittoriche a noi 
giunte provengono in massima parte dalle decora- 
zioni parietali di Pompei ed Ercolano (conservate 
in alcuni casi // si, ma in gran quantità al Mus. 
Archeologico Naz. di Napoli), convenzionalmente 
suddivise în quattro stil la pompeiani, stili). An- 
che Roma ci ha trasmesso preziose documentazio- 
ni, tra cui le cosiddette Nozze Aldobrandini (fine 
del sec. i a.C., conservate nella Biblioteca Vatica- 
na) che ripetono un modello ellenistico, come 
sempre nei soggetti mitologici. Dell’età augustea è 
anche il celebre fregio della Villa dei Misteri pres- 
so Pompei, ben conservato, probabilmente rafl'i- 
gurante un rito d’iniziazione al culto dionisiaco 0 
un rituale legato alle nozze. Caratteristico del pe- 
riodo claudio-neroniano tu il gusto naturalistico e 
illusionistico, testimoniato, oltre che a Pompei e a 
Ercolano, dalla raffigurazione di un giardino nella 
Villa di Livia a Prima Porta (Mus. Naz. Romano). 
Nella Domus Aurea, dove operò Fabullo, uno dei 
pochi pittori di cui ci sia giunto il nome, la decora- 
zione comprendeva quegli elementi l'antastici, biz- 
zavri, presenti anche nel quarto stile pompeiane, 
che furono condannati da Vitruvio come espres- 
sioni di stravaganza e di cattivo gusto, e che dopo 
le scoperte archeologiche del Cinquecento furono 
denominati «grottesche». Contemporaneamente 
alla decorazione parietale si sviluppò anche quella 
musiva dei pavimenti (mosaico con la Battaglia 
d'Isso* dalia Casa del Fauno a Pompei, conservato 
nel Mus. Archeologico Naz. di Napoli). che conti- 
nuò a essere coltivata con risultati pregevoli quan- 
do già la pittura era in crisi. L'arte gel + mosaico, 
anch'essa di origine ellenistica. fiorì in tutte le pro- 
vince; esempi d'elevata qualità furono rinvenuti ad 
Antiochia. a Piazza Armerina in Sicilia, nell'Africa 
settentrionale ecc. Interessanti manifestazioni pit- 
toriche, con l'innesto di apporti romani sulla tradi- 
zione locale, si ebbero in Egitto con la serie dei ri- 
tratti del + Fayyim (conservati nel Mus. Copto 
del Cairo. ma anche in altri. numerosi musei), che 
consentono di seguire l'evoluzione degli stili roma- 
ni dall'iniziale verismo all'astrattismo del tardo im- 
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pero, e nelle decorazioni parietali di Dura Europos 
(Mus. di Damasco e Yale University Gall.), centro 
carovaniero ai margini del mondo classico, dove 
gli elementi semitici ed ellenistici si fondono con 
quelli romani. Con l'affermarsi della religione cri- 
stiana, infine, si diffuse ampiamente la pittura cata- 
combale, dalla pennellata rapida, sommaria, spes- 
so con una forte impronta di carattere popolare. 


Si vedano anche, nell'appendice «Monumenti e 
complessi monumentali», le schede: Fori Romani, 
Colosseo, Palazzo di Diocleziano a Spalato, Ter- 
me di Diocleziano a Roma. 

romana, Scuola movimento artistico italiano. 
Detta inizialmente «Scuola di via Cavour», si 
identificò all’origine con il ristretto gruppo di pit- 
tori che espose nel 1928 alla Gall. Doria di Roma 
(Scipione, M. Mafai, A. Raphaél, G. Ceracchini, 
G. Capogrossi). Scipione e Mafai sono considera- 
ti i promotori della corrente, che si definì attra- 
verso una singolare apertura espressionista, no- 
nostante le premesse novecentiste da cui aveva 
preso le mosse; ma non meno importante fu il 
contributo di A. Raphaél, che aveva avuto una 
formazione parigina e portava con sé una cultura 
europea. Con questi artisti solidarizzarono ben 
presto lo scultore M. Mazzacurati e alcuni lettera- 
ti e critici, come L. De Libero, G. Ungaretti, B. 
Barilli e R. Longhi. Caratteristiche comuni della 
loro pittura erano la passione per l’arte barocca, 
recuperata come partecipazione al dramma della 
storia (Mafai) o come conflitto tra paganesimo e 
ispirazione religiosa (Scipione), e un «tonalismo» 
dominato da accenti caldi, rossastri e bruni, al 
quale non era estraneo l'insegnamento di R. Mel- 
li. Capogrossi fino al 1945, E. Cavalli, G. Omic- 
cioli, A. Ziveri e ancor più G. Stradone continua- 
rono questa ricerca tonale in chiave più intimista, 
talora di maniera, senza giungere mai a esiti quali 
Apocalisse di Scipione o le Demolizioni di Ma- 
fai. Ebbero contatti con la S.r. anche C. Cagli, 
Leoncillo, O. Tamburi e T. Scialoja, mentre rap- 
porti molto indiretti ebbe F. Pirandello. 
Romanelli Giovanni Francesco (Viterbo 1610- 
62) pittore italiano. Aiuto di Pietro da Cortona 
nella decorazione di Palazzo Barberini, tradusse 
la maniera grandiosamente barocca del maestro 
in un classicismo elegante e composto, in confor- 
mità alle nuove tendenze della pittura romana. A 
Roma affrescò, tra l’altro, lAssua nella sacrestia 
di Santa Maria dell'Anima (1636-38) e la Sala del- 
la Contessa Matilde in Vaticano (1637-42). Per il 
cardinale Francesco Barberini eseguì cartoni per 
arazzi (cartoni conservati in parte a Villa Lante a 
Bagnaia; arazzi in Palazzo Venezia a Roma) e al 
suo seguito si recò nel 1646 a Parigi (dove dipinse 
storie dalle Meramorfesi di Ovidio nel Palazzo del 
cardinale Mazarino); nel corso di un secondo sog- 
giorno (1655-56), decorò l'appartamento della re- 
gina madre Anna d'Austria al Palazzo del Lou- 
vre. Tra le sue opere si ricordano inoltre la pala 
della Madonna del Rosario nella chiesa dei Santi 
Domenico e Sisto a Roma (1652) e l' Annmuncia- 
zione del Mus. Civ. di Viterbo. 
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Romanelli Raffaello (Firenze 1856-1928) sculto- 
re italiano. Si mosse nell’ambito di L. Bartolini, 
trovando i propri modelli nell'arte toscana del 
Quattrocento (Donatello giacente, 1896, chiesa di 
San Lorenzo a Firenze). Altri suoi monumenti si 
trovano a Siena (Garibaldi) e a Roma (Carlo Al- 
berto). 

Romani Gerolamo + Romanino. 

Romani Romolo (Milano 1884 - Brescia 1916) 
pittore italiano. Dalle prime prove, legate a modi 
secessionisti e simbolisti, passò a elaborazioni di 
matrice espressionista prima di avvicinarsi al futu- 
rismo: fu tra i firmatari del primo Manifesto dei 
pittori futuristi (1910) — anche se la sua firma (e 
quella di A. Bonzagni) furono sostituite da quelle 
di G. Severini da Parigi e G. Balla da Roma — 
nonché collaboratore, come unico illustratore, 
della rivista «Poesia» di F.T. Marinetti. Di note- 
vole rilievo, per il loro precoce astrattismo nel 
contesto italiano, lesue serie di /mmegini, Prismi, 
Riflessi, che sviluppavano fantasie psichice-oniri- 
che su spunti di O. Redon ed E. Munchin una di- 
rezione astratta che avrebbe esercitato una indub- 
bia influenza sui modi futuristi-espressionisti del 
Boccioni degli «stati d'animo». 

romanica, arte definizione che indica l’arte del- 
l'Europa occidentale dei secc. xi-xt 0, più corret- 
tamente, dalla fine del sec. x alla metà del xH 
(Francia) e al primo decennio del successivo (Ita- 
lia, Spagna, Inghilterra, Germania), specialmente 
per quanto riguarda architettura e scultura, men- 
tre meno rigorosamente, e con limiti cronologici 
più larghi, si può parlare di pittura r. 1] termine 
«romanico» venne usato per la prima volta nel 
1818 da M. De Gerville per definire il carattere 
«romanzo» dell’architettura dei secc. x-xn in op- 
posizione a quello «germanico» che allora si attri- 
buiva all'arte gotica. L'affermazione di una nuova 
cultura artistica avvenne nell’ambito di un gene- 
rale processo di sviluppo esteso a tutta l’area eu- 
ropea. Concluso il periodo delle invasioni dei po- 
poli orientali e dell'anarchia istituzionale con l'av- 
vento dell'impero ottoniano (962), si registrò nel- 
la società medievale un complesso movimento di 
espansione. Esso fu demografico ed economico, 
portando al superamento dell'economia curtense 
e aprendo la strada alla ripresa del commercio; 
ma anche religioso, per l'affermarsi di una forte 
spinta riformatrice maturata negli ambienti mo- 
nastici e volta a riaffermare l'autonomia ecclesia- 
stica rispetto al potere politico. Sviluppo agricolo 
e miglioramento del sistema viario sono alla base 
dell’incremento commerciale, a cui è legato il fe- 
nomeno dei pellegrinaggi. Ma è soprattutto la ri- 
nascita delle città a porre le premesse al sorgere di 
un’arte più varia nelle tecniche. nei traguardi for- 
mali e nei livelli di comunicazione. in cui si riduce 
il distacco. proprio dell'alto medioevo (secc. vin- 
x). tra linguaggi figurativi di timbro aristocratico e 

di retroterra sociale aulico (bizantino. carolingio. 

ottoniano) e le culture materiali locali che nel sec. 

x avevano avuto una vigorosa fioritura in molte 
regioni d'Europa. 

M ARCHITETTURA E SCULTURA. L'architettura r. è 

nota quasi esclusivamente attraverso esempi di 
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edilizia religiosa. Derivato dalla trasformazione 
della basilica cristiana. l'organismo della chiesa r. 
presenta un'articolazione ritmica sia delle struttu- 
re di sostegno (alternanza di pilastri semplici e 
composti) sia di quelle sostenute (archivolti che 
marcano fa copertura in successive volte a botte 0 
a crociera) con risultati di valore plastico e chiaro- 
scurale. Caratteristica è la complessa organizza- 
zione delle masse e degli spazi sostenuta da un 
senso di robustezza spesso accentuato dalla pre- 
senza di lesene c di contrafforti. Effetti di ritmo e 
di simmetria produce soprattutto il sistema delle 
campate, separate da archi trasversali e sostenute 
da pilastri polistili. La muratura r.. con la sua scan- 
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1 Timpano del portale 
meridionale (1120 ca) della 
chiesa di Saint-Pierre a 
Moissuc. 

2 «Storie della Genesi» 
{purt., 1100-0)6): rilievo di 
Wiligelmo, Modena. 
Duomo. 


3 «Eva» (1130 cu): 
architrave dalla chiesa di 
Saint-Lazare a Auttun. 
Autumn, Musée Rolin. 


4 «JI combattimento tra i 
ie le Virtù» (sec. xH): 
capitello netta chiesa di 
Notre-Dame du Port a 
Clermont-Ferrand. 


sione in fasce e archetti pensili. deriva da modelli 
tardoantichi, ravennati, ma nuova è l'animazione 
plastica ottenuta scavando e stratil'icando lo spes- 
sore della parete. Un altro fondamentale elemen- 
to di novità è dato dalle grandi volte in muratura 
che al termine del sec. x vengono a coprire le 
chiese lombarde (Sant'Ambrogio a Milano) e 
borgognone, sostituendo i tetti lignei (peraltro an- 
cora utilizzati da Lanfranco nella Cattedrale di 
Modena), a conclusione di una lunga evoluzione 
tecnica documentata, l'in dal sec. x. dalle volticelle 
dei cori e delle cripte lombarde o delle piccole 
chiese catalane «a sala», come Santa Cecilia di 
Montserrat e Saint-Martin-du-Canigou. 
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Nello sviluppo dell'architettura r. possono essere 
identificate quattro fasi: un momento (955 ca - 
1030) protoromanico, lombardo e catalano; una 
prima età r. (1030-80 ca), che vede delinearsi le 
principali tipologie architettoniche attraverso un 
processo di elaborazione formale avvenuto fra 
Loira e Saona, in Lombardia e in Normandia: una 
seconda età r. (1080-1150 ca) di diffusione ed 
espansione curopea; una fase tardoromanica lino 
al 1200 e oltre, contemporanea al sorgere del go- 
tico nell'Ie-de-France, di cui si possono seguire 
gli sviluppi soprattutto in Provenza. in Germania 
e nella valle della Mosa. Dopo un'età di tentativi 
e di ricerche cpisodiche. già dalla metà del sec. x, 


5 «Cristo in maestà» (1123): affresco absidale da Sant 
Clement di Tahull. Barcellona, Museo di Arte Catalana. 

6 «Martirio di san Biagio» (1103-09): affresco dalla cappella 
del Priorato di Berzé-la- Ville. Parigi, Palais Chaillot. 

TeLa Gerusalemme Celeste» (sec. x1): affresco in San 
Pietro al Monte, Civate. 

8 «L'arca di Noè» (1110 ca): affresco dall'abbazia di Saint 
Savin, Vienne. Parigi, Palais Chaillot. 

9 «San Pietro e Paolo» (sec. x1): plucca inglese in smalto. 
Londra, Victoria and Albert Muscum. 


a sud, in Lombardia. specie nella regione prealpi- 
na, e nei Pirenci, ma anche in Borgogna. si ditfon- 
de un'architettura provinciale che. seguendo le 
tradizioni costruttive tardoravennati e dei maestri 
Comacini (secc. vil-x). movimenta le murature 
esterne di battisteri e absidi con fasce. nicchie. ar- 
chetti pensili e ha il proprio cpisodio più illustre 
nell'abside di Sant'Ambrogio a Milano. A line se- 
colo, con la copertura a volta delle navate di 
Cluny ni e Sant'Ambrogio a Milano. l'organismo 
architettonico si costituisce come addizione di 
successive campate. Si dill'onde intanto. dai pro- 
totipi di Congues e di Tours. il tipo delle chiese di 
pellegrinaggio (Limoges. Tolosa, Santiago). carat- 
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terizzato dalla presenza del deambulatorio e delle 
cappelle radiali che danno singolare sviluppo alla 
zona del presbiterio. La scultura r. nasce in stretto 
rapporto con l'architettura, svolgendosi in rilievi 
che valorizzano «punti sensibili» come capitelli, 
architravi e archivolti di finestre e portali. Lom- 
bardia e Borgogna offrono i più antichi esempi di 
scultura r. (1090 ca: portale e capitelli di San Am- 
brogio a Milano, capitelli del coro di Cluny), men- 
tre di qualche anno posteriori sono i primi capola- 
vori della Linguadoca (altare di Bernardo Gildui- 
no a Tolosa, 10)96 ca; rilievi e capitelli del chiostro 
di Moissac. 1111-20 ca), coevi alla pure originalis- 
sima e possente scultura di Wiligelmo nel Duomo 
di Modena (1100-()6). 

A questa fase appartengono anche i primi docu- 
menti di scultura spagnola nel Leén (portico di 
Sant'Isidoro con capitelli non databili a prima del 
1100 ca anche per rapporti con Wiligelmo), della 
Catalogna (Vich, di dipendenza modenese) e del- 
l'Aragona (tomba di Dona Sancha e capitelli del- 
la Cattedrale di Jaca). All’affermazione del roma- 
nico in Spagna contribuirono le vie di pellegrinag- 
gio (specialmente Compostela), attraverso le qua- 
Îi penetrarono influenze italiane e francesi. Per la 
via del pellegrinaggio al Gargano giunsero in- 
fluenze francesi negli Abruzzi e nelle Puglie, so- 
vrapponendosi ad ascendenze lombarde ed emi- 
liane. Contatti con la Borgogna si rilevano a Co- 
mo e a Pavia, e influenze linguadocane e borgo- 
gnone caratterizzano la scultura modenese dopo 
Wiligelmo. Un'ulteriore fase della scultura lin- 
guadocana (portali di Moissac, Souillac ecc.) si 
svolge sotto l'ascendente della Borgogna (Autun, 
Vézelay ecc.), mentre l'architettura a cupole del- 
l’Angoulémois e di altre regioni atlantiche si ri- 
flette neile Puglie. Di origine linguadocana e wili- 
gelmica è la scultura di Nicolò, attivo nel 1120-40 
a Ferrara, a Verona e in val di Susa. Impronta for- 
temente classica, con accenti di nobile eloquenza, 
presenta, dal 1130-40 in poi, l'architettura e scul- 
tura della Provenza (Saint-Gilles, Arles ecc.), i cui 
modi saranno all’origine della scuola architetto- 
nico-plastica dei maestri campionesi e dello stesso 
Antelami nell'Italia settentrionale, mentre, unen- 
dosi a influenze normanne, arabe e bizantine, la- 
sceranno una forte impronta sull’architettura e la 
scultura siciliana (Cefalù, Palermo, Monreale) e 
campana (pulpito di Salerno). In Toscana, Pisa, 
Lucca, Pistoia e Arezzo svilupperanno nella se- 
conda metà del sec. xn le premesse poste nel 
Duomo di Pisa dal prezioso classicismo di Bu- 
scheto e dalla robustezza lombarda del suo suc- 
cessore Rainaldo, mentre la scultura toscana at- 
tinge nelle bronzee porte di Bonanno (Duomo di 
Pisa) espressioni di incomparabile originalità. 
L'Alvernia e le regioni del Massiccio Centrale 
francese elaborano un'architettura complessa e 
monumentale. tipica delle stazioni di pellegrinag- 
gio. che avrà larghissima diffusione in tutta la 
Francia e talvolta anche in Italia (Abbazia di 
Sant'Antimo nel senese. Santa Maria a piè di 
Chienti nelle Marche. Trinità di Venosa, Duomo 
di Acerenza); e una robusta e fantasiosa scultura 
nata probabilmente da premesse lombarde e dal- 
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lo studio della scultura antica gallo-romana. Le 
regioni atlantiche della Francia presentano in ar- 
chitettura e scultura una vivace varietà di forme 
con influenze orientali (chiese a cupole, sull’e- 
sempio della Cattedrale di Cahors consacrata nel 
1119), linguadocane e borgognone, la cui azione si 
irradiò fin nelle Puglie (cattedrali di Trani e Mol- 
fetta) e in Sicilia (Santa Maria Alemanna a Mes- 
sina). Nell'ile-de-France l'affermazione dell’a.r. è 
più tarda, e la si può seguire dalle forme ancora 
sperimentali di Saint-Martin-des-Champs a Parigi 
(1130 ca) a quelle mature e rigorose di Saint-De- 
nis (1140-44 ca), fino a quelle della superstite fac- 
ciata occidentale della Cattedrale di Chartres 
(1150-55 ca), dove le famose statue-colonne, svol- 
gendo motivi già accennati a Tolosa, esprimono 
con inusitata purezza il senso di un'esistenza lu- 
minosa e senza peso, ponendo le premesse alla 
scultura gotica. 

Non è possibile seguire in tutte le sue varietà e ar- 
ticolazioni lo stile romanico nell'architettura e 
nella scultura di Francia e d’Italia; ma nell’insie- 
me si può osservare come prevalgano in Francia 
espressioni di più alta monumentalità e di pi 
tensa fantasia non esenti da sottile raffinatezza. in 
Italia invece manifestazioni di più salda robustez- 
za e di popolana schiettezza. 

Nella Spagna del Nord (il Sud essendo ancora 
terra di dominazione araba) l’a.r. creò i suoi ca- 
polavori, oltre che nei luoghi già indicati, a San- 
tiago de Compostela, a Santo Domingo di Silos, a 
Santa Maria di Ripoll. L’ultima fase dell’a.r. spa- 
gnola dipende dalla vasta espansione dell’arte 
dell’Ile-de-France, che, come toccò la tarda atti- 
vità dell’Antelami in italia, influenzò architettura 
e scultura della Camara Santa di Oviedo (1180 
ca) e l’opera, già sui confini del gotico, di Maestro 
Mateo. În Inghilterra, dove prima della conquista 
normanna non erano mancati accenti ottoniani, 
l’a.r. giunge dalla Normandia e dalla Bretagna, 
affermandosi, dopo la robusta e organica (ma an- 
cora non voltata) chiesa abbaziale di Saint-Al- 
bans, in grandiosi edifici come le cattedrali di 
Durham, di Winchester, di Ely, assai complesse 
in pianta e in elevazione e per molti aspetti già 
preludenti, nella prima metà del sec. x1, al gotico. 
La scultura, benché assai meno ricca di quella 
francese e italiana, registra opere insigni, come i 
patetici due rilievi di Chichester (1125 ca), dì in- 
fluenza sassone, le storie bibliche di Lincoln 
(1145 ca), dipendenti da Saint-Denis, i fantasiosi 
e impetuosi rilievi dei portali di Kilpeck (1150 ca) 
e di Malmesbury (1175 ca), influenzati dalla 
Francia atlantica e da Chartres. Nei paesi germa- 
nici, dall'Austria alla Renania e alla Scandinavia, 
l'a.r. rimane da un lato legata alla grande tradi- 
zione ottoniana, mentre dall’altro assorbe molti 
motivi dell’architettura e scultura lombarda. Al- 
cuni edifici monastici, come Hirsau (scarsamente 
conservato, fine sec. x1) o Paulinzelta (dal 1112), 
si rilanno a Cluny i, mentre molte cattedrali e 
chiese sono trasformazioni in stile lombardo di 
precedenti edifici ottoniani: così il Duomo di Spi- 
ra (1090-1 106 ca), Santa Maria in Campidoglio, 
Santi Apostoli, San Martino, San Gereone a Co- 
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lonia, o Abbazia di Maria Laach. Molti di questi 
edifici, mentre elaborano motivi architettonici e 
scultorei lombardi, arginano l'animazione plasti- 
ca delle masse nella composizione simmetrica a 
cori contrapposti di tradizione ottoniana. Sostan- 
zialmente lombardo è il Duomo di Lund in Sve- 
zia come quello di Gurk in Austria, e ricco di mo- 
tivi lombardi è il chiostro di Kénigslutter in Sas- 
sonia. In Westfalia, a chiese che riecheggiano 
motivi lombardo-renani si contrappone il San Pa- 
troclo di Soest, nel cui corpo occidentale rivive in 
forme più animatamente plastiche l’orgogliosa 
grandezza dell'architettura carolingia e ottonia- 
na. Nel Brandeburgo e sul litorale baltico (Mo- 
nastero di Lehnin, chiese di Lubecca) le caratte- 
ristiche, severe costruzioni in cotto preludono al 
gotico del Nord. In Baviera il Duomo di Bamber- 
ga, ormai nel sec. xHl, porta alle estreme conse- 
guenze il sistema renano del doppio coro, mentre 
si orna di sculture ormai gotiche. L'architettura r. 
tedesca è legata, più di quella di Francia, d’Italia 
e di Spagna, all'arte ottoniana o si volge rapida- 
mente verso il gotico. Anche la scultura, a ecce- 
zione della vasta corrente di derivazione lombar- 
da (Renania, Kénigslutter, Ratisbona, San Got- 
tardo di Hildesheim ecc.), e di pochi pezzi di 
ascendenza francese, conserva atteggiamenti ar- 
caizzanti sotto l'attrazione della tradizione otto- 
niana: così, forse verso il 1150), la famosa e bellis- 
sima Deposizione dalla croce scolpita nella roccia 
degli Externsteine in Westfalia; così il bronzeo 
candelabro di Erfurt e il ligneo leggio di Freu- 
denstadt; così la serie degli stucchi della bassa 
Sassonia (Groninga, Hildesheim, Halberstadt) 
nella seconda metà del sec. xII. 

m virrura. Complessa e importante era stata la 
tradizione pittorica nell’alto medioevo. Alla pittu- 
ra, più che alla scultura, era stata infatti affidata la 
funzione di illustrare la storia sacra e le verità di 
fede a vantaggio degli «illetterati». Pur inseren- 
dosi negli sviluppi dell’a.r., essa appare condizio- 
nata dall’eredità di una secolare elaborazione lin- 
guistica in cui confluiscono elementi bizantini e 
carolingi, ma anche popolari e provinciali, legati 
alle nascenti culture romanze. Le regioni che ve- 
dono svilupparsi una vera tradizione di pittura r. 
sono la Francia e la Catalogna, la Lombardia e il 
Tirolo, largamente intluenzate dalla precedente 
cultura ottoniana. La vasta influenza esercitata 
dai cicli murali lombardi e piemontesi del sec. x1 
(San Vincenzo di Galliano, San Pietro al Monte 
di Civate, Battistero di Novara, San Michele di 
Oleggio), di cui si colgono echi precisi in Francia e 
Catalogna, testimonia degli scambi culturiili so- 
vraregionali che caratterizzano l’intero corso del- 
l’a.r. e che sono sicuramente favoriti dalla mobi- 
lità degli artisti, forse organizzati in squadre itine- 
ranti. 

In Francia la pittura r. comprende tutta una serie 
di affreschi dei secc. x1 e xn1, fra i quali occorre tut- 
tavia distinguere. Il ciclo famoso di Saint-Savin, 
come quello pure assai notevole del Battistero di 
Poitiers (1080-90) ca) appartiene ancora, per la ri- 
tuale solennità dell’eloquio e l'astratta veemenza 
dell'espressione, alla civiltà artistica ottoniana, co- 
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me gli affreschi, forse alquanto più antichi, di Les 
Allinges in Savoia o quelli più bizantineggianti di 
Saint-Chef nel Delfinato o della Cattedrale di Le 
Puy. Più propriamente romanici possono dirsi in- 
vece gli affreschi di Berzé-la-Ville (1103-09), dove 
è ormai scomparso ogni ricordo dell’«impressio- 
nismo» tardoantico a favore di uno stile chiaro- 
scurale e plastico, veicolo di una drammaticità 
elementare. E così gli affreschi di Vio, non privi di 
contatti, sembra, con la pittura catalana, dove una 
biblica veemenza espressiva si cala entro forme di 
robusto vigore popolare; così pure quelli della 
cripta di Tavant, dove compaiono perfino figure 
di telamoni a sorreggere le campate, e dove le sto- 
rie si svolgono seguendo il ritmo dell’architettura 
e traendo da questo loro condizionamento la pos- 
sibilità di una presentazione più raccolta e più in- 
tima. 

Il punto culminante di questo processo può ve- 
dersi, sul finire del sec. xii, nel chiostro di Saint- 
Aubin ad Angers, dove la pittura costituisce la fa- 
scia inferiore della decorazione dell’arcata, inqua- 
drata a sua volta da rilievi, e dove le storie dipinte 
accettano la disposizione radiale comune nella re- 
gione alla scultura dei portali. Forti influenze 
francesi si riscontrano nella pittura inglese del sec. 
xii, da Hardham a Canterbury, ma ugualmente 
importanti sono i rapporti che questa presenta 
con la miniatura coeva, caratterizzata dalla origi- 
nale ripresa di antichi motivi e di antichi spiriti or- 
namentali anglosassoni (salterio di Saint-Albans, 
Bibbia di Bury Saint-Edmunds e altri manoscrit- 
ti). Nella seconda metà del secolo si giunge al rin- 
novato «espressionismo» della Bibbia di Winche- 
ster, dove è ottenuta una mirabile fusione tra esi- 
genze ornamentali e veemenza espressiva. In Spa- 
gna gode di grande fama la pittura murale (Sant 
Clement di Tahull) e su tavola della Catalogna. Pur 
conservando qualche ricordo della pittura e della 
miniatura mozarabica, la pittura catalana è in rap- 
porto con quella lombarda (Pedret, in dipendenza 
da Civate) e francese (così Santa Maria di Tahull 
e gli affreschi del PanteGn de los Reyes a Sant'Isi- 
doro di Leòn, rispettivamente del 1123 ca e del 
1170-80) ca, affiancati da numerose tavole e reta- 
blos); ma si distingue per la stilizzazione geome- 
trica basata sul rettangolo e per la luminosa pu- 
rezza del colore. In Germania restano pochi cicli 
murali, fra i quali spiccano quello di Schwarzhein- 
dorf, dalle forme modulatissime e teneramente 
narrative, e quello più bizantineggiante di Priife- 
ning presso Ratisbona, nonché quello del Nonn- 
berg presso Salisburgo. In rapporto con questa 
pittura e miniatura salisburghese, di ascendexfà 
ottoniana e bizantina, stanno alcuni cicli altgateS® 
ni (Burgusio, Termeno, Castellappiano) AS 


ché già orientati, a tratti, verso una 


lità gotica. Occorre infine ricorger=®ttAtetino 
campo dell'oreficeria. dei nie, j smlfalti, i 
drammatici disegni di R. vo; lusen ne- 


gli altaroli di Paderborn { eaRSSe. xi) e le 
straordinarie opere prod@ififsiafAiartisti Mosani. 
da Renier de Huy sino a iANNRIe Verdun che. 
sul finire del sec. xI1. fa vibrargfiei suoi smalti isto- 
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riati per l'Abbazia di Klosterneuburg un pathos 
già sulle soglie del gotico. 


Si vedano anche, nell'appendice «Monumenti e 
complessi monumentali», le schede: Abbazia di 
Clhmy, Cattedrale di Spira, Cattedrale di Santiago 
de Compostela. Duomo di Modena, San Nicola di 
Bari, San Zeno a Verona, Sant Ambrogio a Milano, 
Campo dei Miracoli a Pisa, Cattedrale di Saint-La- 
zare a Autun, Chiesa de La Madeleine a Vézelay. 


Romanini Angiola Maria (Legnano, Milano, 
1926 - Roma 2002) storica dell’arte italiana. For- 
matasi con E. Arslan a Pavia, insegnò nell'ateneo 
cittadino (1964-71) e in seguito all'Università di 
Roma. Ha esordito con studi sul rinascimento 
lombardo-veneto. ma si è poi dedicata all'arte 
medievale: L'architettura gotica in Lombardia 
(1964). Arnolfo di Cambio e lo «stil novo» del go- 
tico italiano (1969). Franciscus Confessor Sanctus. 
Il Fruncescanesimo e la cultura della nuova Euro- 
pa (1986. con |. Baldelli), Roma nel Duecemo. 
L'arte nella città dei Papi da Innocenzo ir a Boni- 
facio vii (1991). Ha fondato la rivista «Arte Me- 
dievale» e diretto l'Enciclopedia dell'Arte Medie- 
vale (Treccani). 

Romanino Gerolamo Romani etto (Brescia 
1484 ca - dopo il 1559) pittore italiano. Formatosi 
fra Brescia e Venezia, recepì suggestioni lombar- 
de. da Bramantino. evidenti nei giovanili affreschi 
di Ghedi (ora a Bueapest, Szépmiivészeti Miz.), 
ma fu soprattutto a contatto con Giorgione, Gio- 
vanni Bellini e Tiziano giovane (Incoronazione di 
Maria e santi, Padova, Santa Giustina), dando una 
versione estrosa e fortemente espressiva del tona- 
lismo lagunare, affine a quella di A. Meloni (Com- 
pianto su Cristo morto, Venezia, Gall. dellAcc.; 
Madonna e sani aftresco, Tavernola Bergamasca, 
San Pietro: Madonna e quattro santi, Brescia, San 
Giovanni Evangelista) e non priva di richiami alla 
cultura nordica e alla produzione bergamasca del 
Lotto (Madonna e santi, Brescia, San Francesco). 
Tali esperienze si concludono nella decorazione a 
fresco del Duomo di Cremona (Storie di Cristo, 
1519-20), ricche di un senso narrativo fantasioso e 
violento, ai limiti dell'espressionismo. in certa mi- 
sura prossimo al gusto gel Porgenone. Ritornato a 
Brescia, gove a contatto col Moretto produsse al- 
cune opere che. per vigore luministico e attenzio- 
ne naturalistica, contano tra i «precedenti» del Ca- 
ravaggio (tele per la cappella del Sacramento, 
1521-24. Brescia, San Giovanni Evangelista: Mes- 
sa di sant Apollonio. Brescia. Santa Maria in Cal- 
chera: Cena in Emmaus, Brescia. Pin. Tosio-Mar- 
tinengo). il R. operò a lungo in patria a diversi li- 
velli linguistici ed espressivi. La produzione di pa- 
le sacre. molto copiosa, è sostanzialmente sobria, 
ricca di colore tizianesco e caratterizzata da un’im- 
mediata franchezza di osservazione (Natività e 
quattro santi, 1525. Londra. Nat. Gall. San Anto- 
nio e un donatore, 1529. Salò. Duomo: Natività, 
Brescia. Pin. Tosie-Martinenge): la produzione 
più direttamente devozionale, per privati o per la 
provincia, è condotta con una stesura più somma- 
ria e rapida. spesso con esiti di drammaticità vio- 


lenta e quasi grottesca (Ante d'organo e Pulpito, 
Asola, Duomo; Cristo portacroce, Milano, coll. 
priv.; Crocifissione e Storie di Cristo, Pisogne, San- 
ta Maria della Neve; Storie di Martiri, Breno, 
Sant'Antonio; Sposalizio della Vergine, Bienno, 
Annunziata); le decorazioni affrescate di palazzi, 
di tema profano, scorrono dalla giocosa e anticlas- 
sica narratività del Palazzo del Buonconsiglio a 
Trento (1532) al manierismo dei palazzi bresciani 
(Palazzo Lechi, Palazzo Averoldi), opere della tar- 
da maturità eseguite anche in collaborazione col 
genero L. Gambara. 

romanisti termine con cui si definiscono i pittori 
nordici, specialmente olandesi, che si aprirono al- 
le novità del rinascimento italiano, in particolare 
al classicismo raffaellesco e alla visione plastica di 
Michelangelo. Decisivo fu a quest’effetto invio 
nelle Fiandre di opere italiane come la michelan- 
giolesca Madonna col Bambino donata nel 1506 
alla chiesa di Notre-Dame di Bruges dai banchie- 
ri Mouscron o i dieci cartoni di Raffaello per la se- 
rie di arazzi degli Arzi degli apostoli tessuti a 
Bruxelles nel 1516-19 da P. Van Aelst. Aspetti 
italianizzanti si colgono precocemente in alcuni 
esponenti della scuola di Anversa, in particolare 
in J. Van Cleve, che fu probabilmente attivo a 
Genova fra secondo e terzo decennio del secolo, e 
in Q. Metsys, ma essi emergono più decisamente 
nell'opera di J. Gossaert, detto Mabuse, fra i pri- 
mi a compiere un accertato viaggio cli studi in Îta- 
lia (1508 ca). Il suo esempio fu seguito da altri, fra 
cui P. Coecke van Aelst, M. Coxie, J. Sanders van 
Hemessen, tutti artisti che come lui e come B. 
Van Orley (sotto il controllo del quale vennero 
tessuti gli arazzi raffaelleschi) operarono per la 
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corte asburgica, dapprima della reggente Marghe- 
rita d'Austria a Malines (1506-26) e poi di Maria 
d'Ungheria a Bruxelles (1526-55). Comune a que- 
sti pittori, assetati di novità dopo il brusco supera- 
mento della tradizione tardogotica, è da un Jato il 
vistoso inserimento di architetture rinascimentali, 
trattate in termini di ridondante decorativismo, 
dall’altro il gusto per un vigoroso plasticismo che 
si nota specialmente nella resa anatomica, non di 
rado enfatizzata sino alla forzatura (come in Ma- 
buse e più ancora in Sanders van Hemessen), non 
senza singolari commistioni di formalismo classi- 
co e naturalismo nordico. Caratteri simili si ritro- 
vano nella colta pittura di L. Lombard, noto per 
avere aperto, di ritorno dall’Italia, un’ Accademia 
di pittura a Liegi, e in quella di L. Blondeel, che 
contribuì al rinnovamento della scuola di Bruges 
e fu maestro di P. Pourbus. Notevole importanza 
ebbe la scuola di Haarlem, dominata inizialmente 
da J. Van Scorel (che aveva operato a Roma sot- 
to Adriano vi) e in seguito dal suo allievo M. Van 
Heemskerck, a sua volta imbevuto di cultura ita- 
liana. Nelle opere di quest’ultimo, in cui l’erudi- 
zione classica si sposa a una sorta di frenesia ana- 
tomica, e in quelle di F. Floris, attivo prevalente- 
mente ad Anversa, culmina la visione romanista, 
ormai aggiornata sui più spregiudicati modelli 
della maniera italiana. A essa si collegano in for- 
ma moderata i pittori attivi ad Anversa nella se- 
conda metà del sec. xvi, come M. de Vos, e so- 
prattutto si riallacciano i successivi sviluppi del 
manierismo nederlandese sia a Haarlem, con C. 
Cornelisz van Haarlem e H. Goltzius, sia a Utrecht, 
con A. Blocklandt e A. Bloemaert. La definizione 
di r. si applica anche a quegli artisti spagnoli pi 
tori e scultori), che dal secondo decennio del Cin- 
quecento guardarono a modelli del classicismo 
italiano e specialmente, a partire da B. Ordéfiez e 
poi soprattutto con P. Campafia, J. de Juni, e G 
Becerra, alla tormentata e monumentale visione 
michelangiolesca. 

Romano Gian Cristoforo + Gian Cristoforo Ro- 
mano. 

romantica, arte espressione generica con cui sì 
indica la produzione artistica influenzata dall’e- 
stetica del romanticismo e cronologicamente col- 
locata tra la fine del Settecento e la prima metà 
dell'Ottocento. L'elaborazione della teoria del- 
l’a.r. avvenne in Germania, a Jena, negli ultimi 
anni del sec. xvut a opera del gruppo raccoltosi 
intorno ai fratelli Schlegel, ed ebbe come imme- 
diato precedente il libretto Sfoghi del cuore di un 
monaco amante dell’arte scritto dal giovane W.H. 
Wackenroder. Vi era enunciata una concezione 
mistica e idealistica dell’arte, intesa come dono di- 
vino e spiegabile solo come mistero di Dio; e ve- 
nivano privilegiate la pittura e la musica, soprat- 
tutto la musica, come arti assolute e pure, perché 
portatrici del sentimento. del religioso e dell'inte- 
riore. Il trasferimento di questi principi di teoria 
generale dell’arte alla specifica arte l'isurativa fu 
cempiuto da F. von Schlegel, nel 1803. coni Prin- 
cipi generali sull’arte pittorica, dove sì afferma che 
la pittura deve tendere alla poesia, cioè a quell’u- 
Niversalità in cui si trovano unite poesia. filosofia 


e religione. Una sistemazione teoretica ancora più 
precisa venne attuata da F.W. Schelling nel 1807 
col saggio Le arti figurative e la Natura, nel quale 
egli pone l’arte figurativa al centro, come legame 
attivo, tra i due poli dell'anima e della Natura e, 
superando il puro formalismo classicistico di J.J. 
Winckelmann. afferma che l’arte figurativa deve 
unire concetto e forma, anima e corpo; l’arte figu- 
rativa «va al di là di sé stessa», da un lato renden- 
do visibile l’anima nel modo più pieno, dall'altro 
cogliendo quella forza creatrice che è nella Natu- 
ra, e parla come per simboli dell’interiorità delle 
cose. 

L'arte in cui queste formule trovano concreta rea- 
lizzazione è, per opera di C.D. Friedrich, la pittu- 
ra. In molti dei suoi quadri, e in modo supremo 
nel più famoso di essi (Monaco in riva al mare, 
1810, Berlino, castello di Charlottenburg), Frie- 
drich dipinge un personaggio di spalle che con- 
templa la profondità del paesaggio cui è rivolto: lo 
spazio tende a prolungarsi in quel fondo, all’infini- 
to, cosicché si crea un rapporto contemplativo, 
d'armonia tra l’illimite interiore del personaggio e 
l’illimite esterno del cosmo. Nell'opera di Friedri- 
ch sembra attuarsi quell’unità di poesia e filosofia 
che era il punto di armonia dell’assoluto cui ten- 
devano le teorizzazioni di Jena. Con Friedrich ha 
anche inizio un nuovo rapporto con la natura che 
è caratteristica essenziale dell’a.r.: la natura è inte- 
sa come luogo dell’immersione e dell'esperienza 
spirituale di ogni individuo, luogo dove si attua la 
nostalgia della lontananza, patria dell’uomo: la fu- 
sione con la natura è quindi la vera realtà umana. 
I continuatori di Friedrich, avendo perso la sua 
profondità drammatica e il suo spessore spiritua- 
le, continuano solo il romanticismo del paesaggio; 
K.G. Carus, che è il maggiore, ne dà anche una 
teorizzazione in Nove lettere sulla pittura di pae- 
saggio, pubblicate nel 1831. Mentre negli stessi 
anni di Friedrich il misticismo idealistico che ave- 
va nutrito fin dall’inizio il romanticismo trova una 
rappresentazione allegorizzante nella breve opera 
di Ph.O. Runge; e poco dopo, le antinomie classi- 
co-romantiche ispirano, cercando un punto di fu- 
sione, il neoquattrocentismo dei + nazareni. 

In Inghilterra questo rapporto con la natura, 
unendosi all'aspetto visionario, determina carat- 
teristiche diverse da quelle tedesche. A metà del 
sec. xvit il naturalismo aveva trovato in R. Wilson 
e in Th. Gainsborough esemplari talmente avan- 
zati e «moderni» da risultare preromantici: men- 
tre il saggio di E. Burke Ricerca filoso fica sull'ori- 
gine delle idee del sublime e del bello, del 1756. 
aveva già posto le basi teoriche dell'evoluzione 
romantica sia in senso naturalistico sia in senso vi- 
sionario. Alla concezione romantica della natura. 
e quindi alla pittura di + paesaggio che la espri- 
meva. contribuiva, nell'arte inglese, la teoria del 
+ sublime. Esso, differenziato dal bello. si basava 
sugli oggetti e sui fenomeni naturali che per la lo- 
ro grandezza. per il senso dell'orrido. dell'infinito 
o della solitudine. e per il loro scatenarsi (bufere. 
valanghe ecc.). determinano un sentimento di or- 
rore che fa unire nell'animo la paura e il piacere: 
similmente poteva avvenire per fatti provocati 
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dall'uomo, come incendi, distruzioni ecc. E la for- 
za misteriosa e suprema che si manil'esta in questi 
eventi a suscitare l'idea del sublime. 
Alla teoria del sublime si affiancava quella del + 
pittoresco. Elaborata da W. Gilpin in Tre saggi sul- 
la bellezza pittorica; sul viaggio pittoresco e sul pae- 
saggio abbozzato (1792), e da U. Price in Un sag- 
gio sul pittoresco, paragonato al sublime e al bello 
(1794), essa forniva il concetto di una bellezza non 
regolare. non ordinata, ma spontanea, varia, quin- 
di naturale e selvaggia. Così il concetto di sublime, 
innestandosi nella tradizione creata dall’«ossiani- 
smo», dalla poesia «notturna» di E. Young e di Th. 
Gray, dal «romanzo nero», dall’interesse per l’a- 
spetto più fantastico dell’opera di Shakespeare e 
di J. Milton. da un lato contribuisce a far nascere 
quel romanticismo visionario e fantastico che tro- 
va i suoi maggiori rappresentanti in W. Blake, nel- 
lo svizzero naturalizzatosi inglese H. Fiissli, in J. 
Martin: dall'altro lato, unendosi alle teorie del pit- 
toresco, dà luogo a quell’a.r. più strettamente na- 
turalistica che ha in JM.W. Turner e in J. Consta- 
ble i suoi primi e maggiori poeti. Essi rappresenta- 
no due aspetti molto diversi del naturalismo ro- 
mantico: Constable, molto precocemente, cioè fin 
dai primi anni del sec. x1x, inizia una pittura «natu- 
rale» nella quale il rapporto tra soggetto e oggetto 
è, a differenza del paesaggismo precedente, basato 
su un lirismo emozionale e del sentimento; egli dà 
così l'avvio a quel naturalismo che attraverserà 
tutto il secolo passando nel realismo di G. Courbet 
e arrivando fino agli impressionisti. Turner crea 
invece un «sublime naturale» e lo attua acquisen- 
do alla pittura il concetto di infinito, secondo la 
teorizzazione dei tedeschi, in un modo parallelo, 
ma opposto. a quello di Friedrich. 
Completamente diverso e si potrebbe dire, sche- 
matizzando fortemente, terzo, dopo quello religio- 
so e filosofico e quello naturalistico, è l'aspetto 
storico e mitico dell’a.r. LI ciclo dei Nibelunghi e 
| pocini di Ossian (stampati in edizione defimtiva 
nel 1763) sono all'origine di questa tendenza in 
tutti i paesi nordici: essi alimentano il tema emi- 
nentemente romantico del «bardo» selvaggio e 
ispirato in un paesaggio fantastico, e quindi il tema 
dell'eroe. In Francia l'«ossianismo» si combina col 
mito napoleonico (Bonaparte stesso era un assi- 
duo lettore di Ossian). fornendo soggetti romanti- 
ci ad alcuni pittori neoclassici, come per esempio 
AL. Girodet-Trioson e J.-A.-D. ingres, e influen- 
zando lo spirito delle opere più decisamente stori- 
che dei primi romantici. quali A.-J. Gros e, in mi- 
sura minore, P.-P. Prud'hon. E sono poi il fascino 
delle battaglie, l’amore per i cavalli e un'adesione 
giovanilmente impulsiva alla parabola ormai de- 
clinante di Napoleone che ispirano a J.-L-Th. Gé- 
ricault le sue prime opere, di intonazione romanti- 
ca. Questi caratteri storici, comprendenti soggetti 
di storia antica oltre che moderna o soggetti lette- 
rari. sono tipici dell’a.r. francese e si rilrovano tut- 
ti nell'opera del suo maggiore rappresentante, E. 
Delacroix. Il tema della lotta, anch'esso tema ro- 
mantico. è continuamente riproposto in tutta l’o- 
pera di Delacroix. nei quadri storici. religiosi e nei 
quadri di animali (per lo più cavalli o animali sel- 


vaggi). La sua tendenza alla mobilità, all’agitazio- 
ne, alla distanza gli fa trovare ispirazione anche 
nell’esotismo orientaleggiante, altro elemento dif- 
fuso nel romanticismo francese. Con il terzo de- 
cennio del sec. x1x sono ormai diffusi in tutti i pae- 
si d'Europa e a tutti i livelli gli esiti innumerevoli 
del romanticismo originario. Vastissima risulta, fra 
l’altro, la produzione grafica, spesso nata a illu- 
strare l’opera letteraria o musicale, che fa propri i 
motivi del gusto e dell’iconografia romantica. 
Nonostante il «viaggio a Roma» compiuto da al- 
cuni degli iniziatori nordici, in Italia non si ha dap- 
principio nessuna conoscenza del romanticismo 
artistico, e quindi nessun esemplare. Sembra che 
il romanticismo artistico non vi abbia trovato al- 
cuna delle condizioni necessarie al suo sviluppo; si 
può tuttavia riconoscere, nei primi decenni del se- 
colo, uno spirito vagamente romantico, subito di- 
latato in retorica, nei temi storici e narrativi di 
molte opere, una specie di romanticismo dei sog- 
getti. Gli esempi migliori rimangono quelli di un 
pittore di formazione neoclassica come F. Hayez, 
e alcune piccole tele, di suggestione episodica 
stemperata nel paesaggio, dovute al pennello del- 
lo scrittore M. d’Azeglio; ma soprattutto i risulta- 
ti della fantasia naturalistica del napoletano G. 
Gigante. E solo intorno alla metà del secolo che si 
collocano i due episodi più autentici di a.r., con le 
opere di G. Carnevali detto il Piccio e di A. Fon- 
tanesi. Il primo trova nel disfacimento della for- 
ma, nella sensibilità luministica e nella liricità ma- 
terica lombarde un tramite originale per dar forza 
poetica a soggetti religiosi e mitologici o ai ritratti 
e ai paesaggi prealpini: il turbinoso scorrere delle 
pennellate, e con esse della luce, crea uno spasimo 
lirico, un affondamento delle figure nello spazio 
terrestre che le esprime e le abbraccia a un tempo. 
Fontanesi è l’unico pittore italiano romantico, e 
tra i pochi dell'Ottocento, che si ponga a livello 
europeo; la sua ispirazione è esclusivamente natu- 
ralistica, ma supera il naturalismo semplice o ve- 
dutistico che dilaga ovunque per tutto il secolo, o 
meglio lo altera e lo drammatizza, portandolo, 
però in anni tardi, negli anni Sessanta e Settanta, 
a una grande profondità materica e lirica. 

La teoria di F. von Schlegel che la pittura sia da 
considerarsi la vera arte figurativa romantica sem- 
bra trovare conferma nell'indagine storica. Per la 
costituzione stessa del suo linguaggio. la scultura 
stentava a uscire da quei canoni estetici che la 
confinavano a essere rappresentazione del corpo, 
stentava a infrangere i confini della forma e i con- 
fini dell'interiorità, ad accogliere il concetto es- 
senzialmente romantico di infinito o di illimite. 
Solo in Francia e in Italia. dove il romanticismo fi- 
gurativo è stato più «superficiale», si hanno esem- 
pi di un cammino della scultura parallelo, o quasi, 
a quello della pittura romantica; in Francia a co- 
minciare da D. d'Angers e poi con F. Rude, A.-L. 
Barve. AA. Préault: in Italia. in tono minore, col 
senese G. Dupreé. il torinese C. Marocchetti. il ro- 
mano S. Tadolini, il milanese A. Puttinati. Mentre 
resta del tutto eccezionale il caso dello svedese 
LT. Sergel. la cui opera, per la sua posizione sul li- 
mite di discrimine, o di congiunzione. tra neoclas- 
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sicismo e romanticismo e per i caratteri di visio- 
narietà e di ispirazione mitica, si può porre vicino 
aquella di Blake e di Fiissli. 

Con difficoltà ancora maggiori della scultura si 
potrà far entrare nell’area romantica l’architettu- 
ra. Sono solo da considerare l’atteggiamento ro- 
mantico degli architetti francesi visionari o utopi- 
sti come E.-L. Boullée, C.-N. Ledoux e J.-J. Le- 
queu, per la loro produzione di progetti fantastici 
e irrealizzabili; l'attività di architetti neoclassici 
che producono opere di scenografia o di grafica di 
spirito romantico, come K.F. Schinkel e L. von 
Klenze; infine, il sorgere e il diffondersi in Inghil- 
terra e in Germania del gusto neogotico. 
Romanus + Penni, Luca. 

Rombouts Gillis (Haarlem 1630 ca - 1678) pittore 
di origine fiamminga. Attivo in Olanda, dipinse 
scene di interni domestici (La stanza dei tessitori, 
1656, Haarlem, Mus. F. Hals) e soprattutto pae- 
saggi, fortemente influenzati, all’inizio, da quelli di 
J. Van Ruysdael (Paesaggio, 1650, Lipsia, Mus.; /2 
mercato del villaggio, 1657, Dresda, Gemàldegal.). 
Rombouts Theodor (Anversa 1597-1637) pittore 
fiammingo. Durante un soggiorno in Italia (1616- 
25) subì il fascino della pittura di Caravaggio, di cui 
dette una versione spiccatamente naturalistica (La 
buona ventura, Parigi, Louvre; Giocatori di carte, 
Madrid, Prado). Nell'ultimo decennio, rientrato ad 
Anversa, sotto l'influsso di A. Van Dyck e di Ru- 
bens schiarì progressivamente la sua tavolozza, 
orientandosi verso toni più liberi e luminosi (Noz- 
ze mistiche di santa Caterina, Anversa, San Giaco- 
mo; Deposizione dalla Croce, Gand, Duomo). 
Romiti Sergio (Bologna 1928-2000) pittore italia- 
no. Dall'iniziale neocubismo la sua ricerca si è 
spostata, attorno al 1950), verso un'acquisizione di 
valori tonali e di sottili trasparenze di luce (Cuci- 
na chiara, 1954, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.) 
Più tardi ha rinunciato progressivamente al colore 
per un lavoro sui grigi e su effetti di progressione 
cinetica. 

Romney George (Dalton in Furness, Lancashire, 
1734 - Kendal. Westmorland, 1802) pittore inglese. 
A Londra dal 1762, si acquistò nel giro cli pochi an- 
ni fama di elegantissimo ritrattista, rivaleggiando 
con J. Reynolds e Th. Gainsborough. Nel 1773 
partì per un viaggio di oltre due anni in Francia e in 
Italia. soggiornando in particolare a Parigi, Roma, 
Venezia, Bologna e Parma e studiando sculture 
antiche e dipinti di Raffaello, Michelangelo, Tizia- 
no e Correggio, dai quali derivò alcune centinaia di 
disegni. A Roma frequentò H. Fiissli, che esercitò 
un forte influsso sul suo stile grafico (illustrazioni 
di opere di Eschilo. Shakespeare. Milton e di epi- 
sodi biblici). Dopo il ritorno in Inghilterra dipinse 
anche tele di soggetto storico, ma la sua fama con- 
tinuò a essere legata principalmente alla attività di 
ritrattista: Ladv Hamilton (Londra, Nat. Portrait 
Gall.). £4,1 Grey (1784. Eton, Eton College). 
Roncalli Cristoforo -» Pomarancio. 

Rondani Francesco Maria (Parma 1490-1550) pit- 
tore italiano. Formatosi presso il Correggio, eseguì 
decorazioni e affreschi per la chiesa di San Gio- 
vanni Evangelista (fregio della navata centrale. su 
disegno del maestro, 1520-23), la Cattedrale (de- 


corazione della Cappella Centoni, 1527-31) e l’o- 
ratorio della Concezione. Nella Madonna tra i san- 
ti Gerolumo e Agostino (Parma, Gall. Naz.) lo 
scorcio di paesaggio tra le figure mostra un fresco 
naturalismo, che è la nota di originalità dell'artista. 
Rondelet Jean-Baptiste (Lione 1743 - Parigi 
1829) architetto e teorico francese. Collaborò con 
1-G. Soufflot alla costruzione della chiesa di Sain- 
te-Geneviève a Parigi. Nel suo Trattato teorico @ 
pratico sull’arte di costruire (1802-17) sostenne la 
validità della stereotomia in architettura ed esa- 
minò la natura e la possibilità di impiego dei di- 
versi materiali. 

Rondinelli Nicolò (Ravenna, notizie 1495-1502) 
pittore italiano. Formatosi a Venezia con Giovan- 
ni Bellini, operò in Romagna, prima riprendendo 
ecletticamente motivi di Cima da Conegliano e 
del Carpaccio (Madonna, Roma, Gall. Doria 
Pamphili; Madonna e santi, Ravenna, Acc. Ma- 
donna in trono e santi, Milano, Brera), poi grada- 
tamente accostandosi alla cultura locale di F. Za- 
ganelli (San Sebastiano, 1497, Forlì. Duomo) e di 
M. Palmezzano (Apparizione di san Giovanni 
evangelista a Galla Placidia, Milano, Brera). 
Ronzoni Pietro (Sedrina. Bergamo, 178]- Berga- 
mo 1862) pittore italiano. Compì gli studi a Roma 
(1800-09) con il paesaggista L. Campovecchio e 
con F.-M. Granet, specializzandosi in classiche ve- 
dute di paesaggio con quinte arboree. Tornato a 
Bergamo, tramite l'amico G. Diotti, ottenne com- 
missioni da notabili famiglie locali e cremonesi 
(Paesaggio, 1814, Bergamo. Ace. Carrara) e suc- 
cessivamente richieste di opere dalla Baviera. dal- 
l’Austria e dall'Ungheria. Nel 1815 si trasferì a 
Verona. Di nuovo a Bergamo dal 1824. aprì una 
scuola privata di pittura, insegnando contempo- 
raneamente all'Accademia. Intorno al 1840, la co- 
noscenza delle opere di G. Canella e M. d'Azeglio 
portò nei suoi paesaggi una ventata di romantici- 
smo e un inedito interesse per laresa atmosferica 
(Paesaggio con viandanti in preghiera, 1844, Pa- 
via, Pin. Malaspina). 

Roost Jan + Rost. Jan. 

Root John Wellborn (Lumpkin 1850 - Chicago. 
Illinois, 1891) architetto statunitense. Laureatosi 
in ingegneria a New York, si trasferì a Chicago 
dove, nel 1873, si associò a D.H. Burnham. Le 
brillanti doti creative di R., unite alla grandiosa 
capacità organizzativa di Burnham, fecero del lo- 
ro studio uno dei più importanti di Chicago negli 
anni dell'imponente ripresa economica ed edili- 
zia della città. dopo il grande incendio del 1871. 
Dalla loro collaborazione. continuata fino alla 
prematura morte di R.. nacquero costruzioni fa- 
mose come il Monadnock Building (1889-91) di 
16 piani e il Masonic Temple (1891-92) di 22 pia- 
ni. a quel tempo l'edificio più alto del mondo. R. 
contribuì in modo decisivo all'elaborazione del 
linguaggio architettonico di quella che fu poi chia- 
mata la Scuola di Chicago. 

Rops Félicien (Namur 1833 - Corbeil-Essonnes. 
Essonne. 1898) litografo. incisore e pittore belga. 
Autodidatta. esordì come litografo collaborando 
alla rivista «Le Crocodile» (1853-56) e realizzan- 
do caricature di contenuto politico-sociale. in- 
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fluenzate da P. Gavarni e H. Daumier, per «Uy- 
lenspiegel» (1856-57) e «Charivari belge». Dal 
1858 si cimentò anche nelle tecniche dell’ac- 
quaforte, della vernice molle e dell’acquatinta; 
più tardi ai procedimenti fotomeccanici di ripro- 
duzione. Nel 1871 fondò la Société internationale 
des aquafortistes (di cui fu il principale collabora- 
tore anche con gli pseudonimi di Niederkorn e 
William Lesley) e dal 1876 lavorò stabilmente a 
Parigi. La straordinaria padronanza del mezzo 
tecnico fu alla base di un’intensissima attività di il- 
lustratore di libri e di frontespizi: dalle Leggende 
eni di Ch.-Th.-H. De Coster (1858) alle 
Car della colonnella di G. de Maupassant 
Le diaboliche di J-A. Barbey d’Aurévilly 
RESA Il romanzo di una notte di C. Mendès, // 
vizio supremo (1884) e La curiosa (1885) di J. Pé- 
ladan e. infine, alle Poesie di S. Mallarmé (1895). 
L'elemento erotico, osceno, sacrilego, sostenuto 
da un'ispirazione romantico-simbolista (R. fece 
anche parte del gruppo artistico belga Les xx) di- 
venne comunque il più tipico connotato della sua 
opera, trovando espressione anche nei meno si- 
gui nificativi dipinti a olio, acquerelli e disegni. 
josa Ercole (San Severo Marche 1846 - Roma: 
1893) scultore italiano. Scolpì numerosi monu 


menti per le piazze dell'Italia unita: tra i suoi più” 


famosi si ricordano quello ai fratelli Cairoli (1873- 
83, Roma, Pincio), notevole per l'immediatezza 
drammatica dell’azione, e quello a Vittorio Ema- 
nuele il (Milano, piazza del Duomo), modellato 
con vivacità, ma appesantito dall’enfasi. 

Rosa Salvatore (Napoli 1615 - Roma 1673) pitto- 
re e poeta italiano. Frequentò giovanissimo, nella 
città natale, la bottega di J. de Ribera e fu in se- 
guito alla scuola di A. Falcone, che lo iniziò alla 
pittura di battaglia e di paesaggio (Pescatori di co- 
rallo, Columbia, Missouri, Mus. of Art). Nel 1635 
si stabili a Roma, al servizio del cardinale Bran- 
caccio. Qui partecipò alla vita intellettuale della 
città (celebre la sua polemica con G.L. Bernini), 
divenendo popolarissimo come attore e ideatore 
di farse e di spettacoli carnevaleschi. Contempo- 
raneamente veniva a contatto con la pittura dei 
bamboccianti e frequentava i pittori P. Testa, C. 
Lorrain e H. Van Swanevelt, maturando un cam- 
biamento in senso classicista (Agar e l'angelo, 
1639 ca, New York, Chrysler Coll.). Partito per 
Firenze (1639-40), vi fu accolto con grandi onori 
alla corte medicea. Mentre nei primi anni del sog- 
giorno fiorentino la pittura di R. risentì degli in- 
flussi dell'ambiente romano (Porto e marina con 
torri. Modena. Gall. Estense). intorno al 1645 egli 
andò staccandosi dal classicismo e dai nordici, in- 
troducendo nelle sue tele una visione «pittoresca» 
del reale (Marina del porto. Firenze, Gall. Pala 
na di Palazzo Pitti), adottando. così, un atteggia 
mento def'inito «preromantico», che influenzerà a 
sua volta Testa, G. Dughet. P.F. Mola. il Grechet- 
to. A questo periodo appartengono anche i qua- 
dri di magia e stregoneria: Scena di stregoneria 
(Firenze. Gall. Corsmi). Streghe e incantesimi 
(Althorp House. Spencer Coll.). La strega (Ro- 
ma. Pin. Capitolina) c Le reruazioni di sant Anto- 
nio (Firenze. Gall. Palatina di Palazzo Pitti). Do- 


po otto anni, insofferente del rapporto con la cor- 
te, R. sentì la necessità di tornare a Roma. Qui si 
volse decisamente alla «pittura morale». Pur fa- 
cendo riferimento a N. Poussin, sviluppò autono- 
mamente una visione solenne e nostalgica del- 
l’antico, utilizzando anche motivi emblematici co- 
me teschi e scheletri (Democrito in meditazione e 
Diogene che getta via la scodella, Copenaghen, 
Nationalmus.), e figurine idealizzate e pittoresche 
(Paesaggio con la predica di sant’ Antonio, New 
York, Metropolitan Mus.; Soldati al gioco, Lon- 
dra, Dulwich College Picture Gall.). Il ricorso a 
severi temi mitologici e biblici, usati con intento 
moralizzante, contribuisce a creare nelle sue ope- 
re atmosfere cupe e misteriose, di «orrida bellez- 
za». Nello stesso momento tele come Cadmo che 
semina i denti del drago (Copenaghen, National- 
mus.), Battesimo dell’eunuco della regina (New 
York, Chrysler Coll.), dove la visione della natura 
deserta e selvaggia esalta la solitudine umana, as- 
sumono il valore di una trascrizione pittorica del- 
lo stoicismo e del quietismo, ossia delle tendenze 
mistico-filosofiche cui si rivolgeva la sua sensibi- 
lità inquieta. In particolar modo, i rapporti con la 
filosofia stoica sono evidenti nella Croci fissione di 
Policrate (Chicago, Art Inst.), nel Matziri io di Atti- 
lio Regolo (Richmond, Virginia, Mùs. of Fine 
Arts). Gli elementi simbolici sono invece assenti 
nelle ultime opere: // sogno di Enea (New York, 
Metropolitan Mus.), Giasone e il drago (Mon- 
treal, Mus. of Fine Arts). Discusso nel suo tempo, 
esaltato dalla critica (soprattutto inglese) del sec. 
xix e considerato in Italia. fin quasi ai giorni no- 
stri, un precursore della sensibilità romantica ot- 
tocentesca (anche per gli aspetti ribelli e anti- 
conformistici delsuo carattere), R. esercitò di fat- 
to una forte influenza sulla pittura napoletana, 
sebbene non gli si possano attribuire veri e propri 
allievi. Il paesaggio e le rappresentazioni di batta- 
glie sono gli aspetti della sua poetica che più ven- 
nero imitati. Modello importante peri pittori suc- 
cessivi furono anche le incisioni, recentemente 
studiate e rivalutate. 
R. occupa un posto di rilievo anche nella lettera- 
tura, con le sette Salire in terzine scritte nell'arco 
di un trentennio e pubblicate postume intorno al 
1695. Tra di esse si ricordano: La Musica (1640), 
condanna delle contaminazioni fra musica sacra e 
profana: La Poesia (1641 ca), contro le accademie 
e la poesia dei marinisti; La Pittura (1641 ca), in 
polemica con i bamboccianti e con i pittori di na- 
ture morte; La Guerra (1647), invettiva contro i 
prinoRI italiani, cui è contrapposta la figura del ri- 
elle popolano Masaniello. 
Rosai Ottone (Firenze 1895 - Ivrea, Torino, 
1957) pittore italiano. Studiò all'Accademia di Fi- 
renze, ma si formò soprattutto sulìe opere di J.-B.- 
C. Corot, G. Courbet, P. Cézanne e H. Daumier; 
nel 1913. tramite A. Soffici. si accostò per breve 
tempo al futurismo (// banco del falegname. 1914. 
Milano. Brera). Nel primo dopoguerra il suo lin- 
guaggio ‘appare già compiutamente def'inito: sulla 
ase di un primitivismo non ingenuo e di un ar- 
caismo che indubbiamente ha in Masaccio una 
sua fonte, R. sviluppa tematiche molto caratteriz- 
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«Marina del porto»: olio su tela, 
em 233x399. Firenze, Galleria 
Palatina di Palazzo Pitti. 


zate che si legano a un'immagine «metafisica» dei 
uartieri popolari di Firenze e dei loro abitanti 
(Strada toscana, 1919; L'orchestra del caffè Pa- 
skowsky, 1922, entrambi a Milano, Brera). In una 
prospettiva essenziale, di pochi elementi forte- 
mente chiaroscurati, le figure geometrizzate e le- 
gnose dei suoi personaggi dalla maschera stupe- 
fatta, tra la caricatura e il realismo popolare, crea- 
no una dimensione astratta e sospesa (/ preti, 
1933: La Badiaccia, 1938, entrambi a Roma, Gall. 
Naz. d'Arte Mod.). Questa dimensione ha costi- 
tuito anche nel secondo dopoguerra l'elemento 
più signil'icativo della sua pittura. 
Rosaspina Francesco (Montescudo, Rimini, 
1762 - Bologna 1841) incisore italiano. E noto per 
aver dato traduzioni fedeli e di notevole qualità 
tecnica di molte opere di Rubens e dei maestri 
emiliani del Seicento. Pubblicò oltre 70 incisioni 
da dipinti della Pinacoteca di Bologna, corredate 
di testo critico: fu inoltre, con il fratello Giuseppe, 
nel gruppo di artisti che realizzò la serie di grandi 
incisioni tratte dai Fasti napoleonici di Appiani 
(1816). 
Rosenberg Harold (New York 1906-78) critico 
d'arte statunitense. Ha indagato in particolare il 
significato degli stili contemporanei, esercitando 
un forte influsso sull’estetica e la critica novecen- 
tesche; a lui si deve l'espressione «action pain- 
ting» per definire la corrente pittorica che fa capo 
a W. De Kooning, J. Pollock e F. Kline. Colla- 
borò con diverse riviste specializzate («Partisan 
Review», «Art News»). e insegnò in varie univer- 
sità, tra cui quella di Chicago (dal 1966). Fra le 
pubblicazioni. si ricordano i saggi La tradizione 
del nuovo (1959). L'oggetto ansioso (1964), La s- 
definizione dell'arte (1972), e le monografie dedi- 
cate ad A. Gorky (1962), W. De Kooning (1974), 
B. Newman (1978). 
Rosenquist James(Grand Forks, North Dakota, 
1933) pittore statunitense. Ha studiato alla Art 
Student's League di New York e ha cominciato a 
lavorare realizzando grandi cartelloni stradali per 
un'impresa di pubblicità. Utilizzando lo stesso 
«realismo triviale» si è affermato, in seguito, come 
esponente della pop art. ingigantendo e combi- 
nando lra loro particolari ripresi da immagini fo- 
tograliche o pubblicitarie (Ti amo con la mia 
Ford, 1961, Stoccolma. Mod. Mus. Paraocchi per 
cavallo, 1968-69, Colonia, Mus. Ludwig). 


Rosi Alessandro (Firenze 1627? - 1697) pittore 
italiano. Fu allievo di C. Dandini. Sulla base dei 
ritrovamenti documentari riguardanti la loggia af- 
frescata nella Galleria di Palazzo Corsini al Prato 
a Firenze, risulta autore di un nutrito gruppo di 
opere, omogenee per caratteri stilistici e di qualità 
molto elevata, già erroneamente attribuite al ci- 
golesco S. Coccapani (Mosé e le figlie di Jetro, 
Prato, Cassa di Risparmi e Depositi; San France- 
sco in estasi, Douai, Mus. de la Chartreuse). 
Roslin Alexander (Malmò 1718 - Parigi 1793) pit- 
tore svedese. Dopo un lungo soggiorno in Itaha, si 
stabilì a Parigi dove ottenne grande successo pres- 
so gli ambienti di corte come ritrattista, adattando 
modelli italiani alla tradizione del ritratto ufficiale 
francese e mostrando grande abilità soprattutto 
nella resa delle stoffe e degli arredi. A partire dagli 
anni Settanta godette di fama internazionale e la- 
vorò a Stoccolma per la corte svedese (1774), a 
San Pietroburgo (1775) per l’imperatrice Caterina 
(ritratto a figura intera all’Ermitage di San Pietro- 
burgo), a Varsavia e a Vienna. Numerose sue ope- 
re sono al Louvre e al Mus. du Chateau di Versail- 
les: un suo Autoritratto è agli Uffizi a Firenze. 
rosone nell'architettura classica, elemento deco- 
rativo a forma di rosa nei lacunari della sottocor- 
nice del tempio; più comunemente, nelle chiese 
romaniche e gotiche, la grande finestra circolare a 
raggiera posta al centro della facciata sopra la 
porta principale. 

Rossano Federico (Napoli 1835-1912) pittore 
italiano. Studiò all’Istituto di belle arti a Napoli 
con G. Gigante. Il suo nome è legato, con quelli 
del fine paesaggista M. De Gregorio e di G. De 
Nittis, alla Scuola di Resina, che portò a Napoli. 
con la presenza di A. Cecioni. un riflesso della po- 
lemica macchiaiola: ne è un esempio La srada del 
Vesuvio (1825 ca. Napoli, Mus. di Capodimonte). 
Trasferitosi a Parigi (1876-92). strinse amicizia 
con G. Palizzi e pur avendo. tramite De Nittis. 
contatti con gli impressionisti. preferì riprendere 
con colorismo delicato il paesaggio di J.-B.-C. Co- 
rot e della Scuola di Barbizon (Paesaggio. Roma, 
Gall. Naz. d'Arte Mod.). 

Rosselli Cosimo (Firenze 1439-1507) pittore ita- 
liano. Allievo di Neri di Bicci. fu artista di scarsa 
originalità ma di notevole successo. che derivò i 
motivi del proprio stile da numerosi pittori con- 
temporanei. come B. Gozzoli. A. Baldovinetti. il 
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Verrocchio o D. Ghirlandaio. Numerose le sue 
pale d'altare (Madonna e santi. 1468, Firenze, U[- 
fizii Madonna e sant'Anna, 1471, Berlino, Staatl. 
Mus. Annunciazione, Parigi, Louvre; /ncorona- 
zione di Maria, Firenze, Santa Maria Maddalena 
dei Pazzi), di schema monotono, ma diligente- 
mente eseguite. Imponente è la sua produzione a 
fresco, che comprende soprattutto la giovanile 
Storia di san Filippo Benizzi (Firenze, Annunzia- 
ta). la Processione del Sacramento (1485-86, Fi- 
renze, Sant'Ambrogio) e la partecipazione nel 
1481-83 alla decorazione della Cappella Sistina in 
Vaticano, nella quale affrescò tre scene: Mos ri- 
ceve le tavole della Legge, H Sermone della Mon- 
tagna e V' Ultima Cena. 

Rosselli Domenico (Pistoia 1439 - Fossombrone, 
Pesaro e Urbino, 1497/98) scultore italiano. Atti- 
vo a Bologna, Pisa e Firenze (1464-69), fu poi a 
lungo nelle Marche: a Pesaro (facciata del Palazzo 
Ducale, 1473), a Urbino (Sala degli Angeli in Pa- 
lazzo Ducale, 1475) e a Fossombrone (Madonna e 
santi, 1490, in Duomo). I] suo gusto deriva da A. 
Rossellino, ma con un senso della stilizzazione li- 
neare che risente di Agostino di Duccio. 
Rosselli Matteo (Firenze 1578-1650) pittore ita- 
liano. Esponente del primo barocco fiorentino, 
ebbe, nella scuola da lui fondata, molti allievi, tra 
i quali L. Lippi. Giovanni da San Giovanni e il 
Volterrano. Gli al’freschi (chiesa dell'Annunziata 
e Palazzo Pitti a Firenze) e i dipinti (Trionfo di 
Davide, Parigi, Louvre) mostrano una certa com- 
piaciuta solennità che segna il distacco dal manie- 
rismo e introduce alla nuova cultura seicentesca. 
Rossellino Antonio (Settignano, Firenze, 1427 - 
Firenze 1479) scultore italiano. Fratello di Ber- 
nardo. fusuo collaboratore a Forlì (arca del beato 
Marcolino, 1458, ora alla Pin. Civ.) e a Firenze 
(tomba di Neri Capponi, in Santo Spirito). Del 
1456 è la sua prima opera indipendente, il busto di 
Giovanni Chellini a Londra (Victoria and Albert 
Mus.) cui seguirono a breve intervallo di tempo il 
sontuoso monumento del cardinale di Portogallo 
(1461-66. Firenze, San Miniato al Monte), l’altare 
di San Sebastiano nella Collegiata di Empoli e lo 
splendido ritratto di Matteo Palmieri (1468, Fi- 
renze. Bargello). Morto intanto il fratello Bernar- 
do. R. prese la guida della bottega, realizzando 
con vari aiuti il pulpito interno del Duomo di Pra- 
to (1473), il monumento Nori in Santa Croce a Fi- 
renze (1478), il monumento Roverella in San 
Giorgio a Ferrara (con Ambrogio da Milano) e 
varie opere a Napoli (tomba di Maria d'Aragona; 
Natività, ambedue nella Cappella Piccolomini in 
Sant Anna dei Lombardi; Natività, Firenze, Bar- 
gello). databili intorno al 1475-81]. Nella progetta- 
zione di altari e tombe, R. adottò gli schemi uma- 
nistici con notevole libertà, realizzando soluzioni 
nuove. dove scultura. architettura e non di rado 
pittura si fondono in una struttura spaziale unita- 
ria. la cui monumentalità nasce dal perfetto equi- 
librio delle parti. Una qualità analoga caratterizza 
i suoi ritratti. in cui un vivace naturalismo si asso- 
cia a una Sintetica contrapposizione di masse. 
Rossellino Bernardo (Settignano, Firenze, 1409 - 
Firenze 1464) architetto e scultore italiano. Scola- 


ro e collaboratore di L.B. Alberti, fu attivo in To- 
scana e a Roma, dove lavorò molto per papa Nic- 
colò v, legando in particolare il suo nome all’am- 
pliamento del transetto e dell’abside di San Pie- 
tro. La sua fama è aff'idata soprattutto alla siste- 
mazione dell’antico borgo di Corsignano (oggi 
Pienza), che Pio it Piccolomini (1460-64) volle rin- 
novato secondo i principi dell’urbanistica e del- 
l'architettura rinascimentale. R. articolò la pianta 
rettangolare della cittadina intorno a un asse, al 
centro della quale si apre la piazza con gli edifici 
principali (Duomo, Palazzo Pubblico, Palazzo 
Vescovile, Palazzo Piccolomini), riecheggianti 
moduli e principi albertiani. Fondendo scultura e 
architettura, R. rinnovò il monumento funebre 
con la tomba di Leonardo Bruni in Santa Croce a 
Firenze (1446-50), inserita in un solenne arco a 
tutto sesto che rievoca la tradizione romana. Que- 
sto tipo di tomba avrà largo seguito a Firenze, do- 
ve sarà ripreso da altri maestri, primo fra tutti De- 
siderio da Settignano 

Rossello Mario (Savona 1927 - Milano 2000) pit- 
tore e scultore italiano. Dopo esperienze alle qua- 
li non era estraneo il richiamo dada e futurista, in- 
torno al 1960 diede vita a una figurazione incen- 
trata su miti della tecnologia e della modernità: al 
ciclo degli Uomini robotizzati e dei Consigli di 
amministrazione sì affiancano immagini di disa- 
stri ecologici. Negli anni Settanta affrontò il tema 
dell'ambiente, naturale e artificiale (Un chilome- 
tro di strada fra Albisola Mare e Savona, m 
35x2,10, esposto nel 1977 a Parigi, Mus. d’Art 
Mocdl. de la Ville), mentre nelle opere successive 
assunse particolare importanza il tema del fram- 
mento naturalistico estrapolato dal paesaggio. 


Antonio Rossellino 


Monunento del cardinale cli Portogallo (1461-66): marmo 
e stucchi. Firenze, San Miniato al Monte, 
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Rossello di Jacopo Franchi (Firenze 1377- 
1456) pittore italiano. Allievo forse di Lorenzo 
Monaco, perpetuò in pieno Quattrocento la gra- 
zia esteriore e l'elegante linearismo del linguaggio 
gotico (Incoronazione di Maria, 1420), Firenze, 
Gall. dell’Acc.; predella della Adorazione, Peru- 
gia, Gall. Naz. dell'Umbria). 

Rossetti Biagio (Ferrara 1447 ca - 1516) architet- 
to e urbanista italiano. Dal 1483 ingegnere milita- 
re e architetto ducale, viene considerato, per aver 
disegnato il piano della cosiddetta «addizione er- 
culea» di Ferrara (l'ampliamento della città ordi- 
nato nel 1492 da Ercole 1 d'Este), il primo nella 
storia dell'urbanistica che si sia avvalso di metodi 
operativi moderni; seppe infatti equilibrare ge- 
nialmente i principi umanistici di rigore prospetti 
co e geometrico con le esigenze concrete della 
città in espansione e coni caratteri della tradizione 
locale. Progettò inoltre e diresse (dal 1495) la co- 
struzione della cinta muraria della capitale esten- 
se, applicando (insieme con A. Biondo, specialista 
di fortificazioni) la tecnica difensiva del fronte ba- 
stionato. Dopo la morte del duca Ercole 1 (1505) 
rinunciò alla sua carica per mettersi al servizio del 
cardinale Ippolito d'Este. Nella sua opera archi- 
tettonica riuscì a innestare elementi del lessico ri- 
nascimentale sul ceppo locale di estrazione tardo- 
gotica: compì la facciata del Palazzo di Schifanoia 
(1466-71), costruì la sua casa e il Palazzo Roverel- 
la (1497-1509); nell’area dell’«addizione erculea» 
conferì particolare qualificazione architettonica al 
quadrivio delle due arterie maggiori (antiche vie 
degli Angeli e dei Prioni) con i prospetti dei Pa- 
lazzi Turchi di Bagno e Prosperi-Sacrati e del più 
famoso Palazzo dei Diamanti (1493), dal caratte- 
ristico rivestimento a bugne. Nella sua att di 
architetto si segnalano anche notevoli edifici sa- 
cri, tra cui il campanile di San Giorgio (1485), le 
chiese di San Francesco (1494), Santa Maria in 
Vado (1495), San Benedetto (1496) e San Cri- 
stoforo alla Certosa (1498) a Ferrara. 

Rossetti Dante Gabriel (Londra 1828 - Birching- 
ton-on-sea, Kent, 1882) poeta e pittore inglese. Fi- 
glio di un patriota e poeta abruzzese esule a Lon- 
dra, fu uno dei fondatori della confraternita pre- 
raffaellita. Nelle sue due opere giovanili ora alla 
Tate Gall. di Londra, L'infanzia della Vergine 
(1849) e Ecce ancilla Domini (1851), è riconosci- 
bile, oltre all’influenza dei + nazareni, il tentativo 
tipicamente preraffaellita di reinterpretare la vi- 
sione artistica del sec. xv e soprattutto quello che 
veniva considerato «il candore mistico» di pittori 
come l’Angelico, Ma il fervore religioso restò in 
R. atteggiamento estetizzante, vagheggiamento di 
un «primitivismo» di maniera. Manca per contro, 
nella sua pittura, il realismo analitico degli altri 
esponenti del gruppo, anche perché egli prediles- 
se tecniche libere e immediate (pastello. acque- 
rello, disegno). Fu comunque l'artista più influen- 
te del movimento, soprattutto per la sua produ- 
zione poctica. della quale la pittura appare spesso 
riflesso diretto. La sua pittura trova l'espressione 
più significativa nelle figure femminili. donne an- 
pelicate (Bca Beatrix, 1863. Londra. Tate Gall.: 
Itsogno di Dante. 1871, Liverpool, Walker Art Gall.) 


o creature perverse (Astarte siriaca, 1877, Man- 
chester, City Art Gall.), nelle quali si esemplifica 
l'ambiguità di tutta l’opera rossettiana: l’aspira- 
zione a un mondo ideale, a un leggendario passa- 
to, e al tempo stesso un miscuglio di sensualità e 
inquietudini che preannuncia il decadentismo. 
Rossi Aldo (Milano 1931-97) architetto italiano. 
Tra i maggiori protagonisti dell’architettura italia- 
na degli ultimi decenni, ha offerto contributi sia in 
campo tecnico sia professionale. Fondamentali 
nel suo percorso sono state l’esperienza nella re- 
dazione della rivista «Casabella» (1958-64) e l’at- 
tività come docente a Milano, Venezia e Zurigo. 
Interessato ad approfondire la relazione tra tipo- 
logie architettoniche e morfologia urbana (Archi- 
tettura della città, 1966), ha sviluppato alcune tesi 
(il fenomeno urbano come manufatto architetto- 
nico, l'autonomia della forma architettonica, il 
concetto di /ocus, la continuità della storia) dive- 
nute punti di riferimento per la corrente del + 
neorazionalismo. Le sue prime opere (Cimitero 
di San Cataldo, Modena, 1971: Unità Residenzia- 
le al quartiere Gallaratese, Milano, 1969-73; Tea- 
tro del Mondo, Venezia, 1979) sono caratterizza- 
te da immagini spaziali ricche di rimandi alla cul- 
tura metafisica e alla poetica dell'irreale, ma an- 
che da un'estrema leggibilità ottenuta attraverso 
pochi semplici elementi compositivi. La capacità 
di coniugare la rigorosa razionalità della teoria e 
Ja dimensione poetica della pratica progettuale si 
coglie anche nelle opere della maturità, fra cui la 
ricostruzione del teatro Carlo Felice a Genova 
(1981-90, con I. Gardella e altri), il complesso re- 
sidenziale in Wilhelmstrasse a Berlino (1982-89), 
il monumento a Sandro Pertini a Milano (1988- 
90), il complesso per uffici della Walt Disney Cor- 
poration a Orlando (1991-96), il parco tecnologi- 
co di Fondo Toce sul lago Maggiore (1993-97). 
Rossi Attilio (Albairate, Milano, 190)9 - Milano 
1994) pittore italiano. Esordì come grafico. e fu 
tra i fondatori della rivista «Campo grafico»; nel 
1935 si trasferì in Argentina, dove si affermò come 
pittore e illustratore di libri. Tornato in Italia. svol- 
se principalmente attività di pittore, caratterizzata 
da una figurazione intrecciata a suggestioni di de- 
rivazione neocubista (La darsena, 1966. Milano. 
Civ. Mus. d'Arte Cont.), e anche di scenografo 
(Luisa Miller, 1969, Milano, Teatro alla Scala). 
Rossi Carlo Ivanoviè (Napoli 1775 - San Pietro- 
burgo 1849) architetto italiano. Attivo a San Pie- 
troburgo, dove proseguì l'opera di G.A.D. Qua- 
renghi, improntò a un neoclassicismo monumen- 
tale d'ispirazione romana il maneggio Mikhailov- 
ski (1824) e il padiglione della cafeteria nel giardi- 
no del Palazzo d'Estate (1826). Più importanti dei 
singoli monumenti furono le soluzioni da lui pro- 
gettate per il Palazzo dello Stato Maggiore (1819- 
25), il Teatro Alessandro (1827-32). l’edificio del 
Sinodo con la relativa chiesa, la sede del Senato 
(1824-34) e il Palazzo Mikhailovski (1819-23). 
Rossi Domenico (Morcote, Canton Ticino. 1657 
- Venezia 1737) architetto italiano. Svolse la sua 
attività a Venezia. operando nell’ambito di un gu- 
sto oscillante fra l'esuberanza decorativa e plasti- 
ca barocca e la tradizione del classicismo palladia- 
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no (facciata della chiesa di San Stae, 1709 ca; Pa- 
lazzo Corner della Regina, 1724; interno della 
chiesa dei Gesuiti, 1714-29). 

Rossi Gino (Ciano di Crocetta, Treviso, 1884 - 
Burano, Venezia, 1947) pittore italiano. Si formò 
a contatto con la cultura figurativa francese, tra il 
simbolismo e le esperienze dei nabis: nel 1907 
soggiornò in Bretagna, quindi a Parigi, in Belgio e 
in Olanda. Si inserì nel panorama italiano attra- 
verso le mostre veneziane di Ca' Pesaro (nel 1910, 
1911, 1913 e poi nel 1919), e l'Esposizione della 
Secessione a Roma (1914); nel 1912 espose al Sa- 
fon d' Automne di Parigi con A. Martini e A. Mo- 
digliani. Le opere del periodo 1908-14 sono carat- 
terizzate dalla riduzione dei volumi in sintesi cro- 
matiche fortemente espressive che raccolgono su 
un unico piano figure ed elementi del paesaggio 
organizzati secondo un ritmo musicale (Fanciulla 
del fiore, 1908, Treviso, Coll. Lovisatti; Primavera 
in Bretagna, 1908, Venezia, Coll. Levi; Douarne- 
nez, 1911, Venezia, Gall. Internaz. d'Arte Mod. 
Cà Pesaro). ] dipinti successivi al 1918 riprendono 
indicazioni strutturali del cubismo ed evidenziano 
un accentuato interesse per la costruzione della 
forma (Natura morta con ventaglio, 1920 ca, Len- 
dinara, Coll. Dalla Villa; Fanciulla che legge, 1922, 
Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). La sua attività 
artistica si interruppe nel 1926, quando fu ricove- 
rato nel manicomio, dove morì vent'anni dopo. 
Rossi o De' Rossi, Pasquale, detto Pasqualino 
(Vicenza 1639 - Roma 1722) pittore italiano. Nella 
sua prima produzione manifestò interesse per i te- 
mi quotidiani (Maestra di lavori, Parigi, Louvre) 
secondo i modi di M. Ghidoni e P. Vecchia. A Ro- 
ma nel 1688, eseguì anche opere religiose (Battesi- 
mo di Cristo, Santa Maria del Popolo, Cappella 
Pallavicini; decorazione della cappella di Santa 
Rosa in Santa Maria in Aracoeli) in cui non viene 
meno la sua attitudine di ritrattista e che tradisco- 
no la sua propensione per il piccolo formato. Fu 
attivo nelle Marche (tele con Storie di san Ro- 
mualdo, Fabriano, San Biagio dei Camaldolesi; te- 
le per la chiesa di San Benedetto nella stessa città), 
dove i suoi dipinti dal denso impasto pittorico di 
ascendenza veneziana sì arricchiscono di qualità 
cromatiche tratte dal Lotto e dal Barocci e palesa- 
no suggestioni dalle opere del Guercino tardo. 
Rosso + Nanni di Bartolo. 

Rosso Medardo (Torino 1858 - Milano 1928) 
scultore italiano. A Milano dal 1870, cominciò a 
scolpire attorno al 1880: nel 1882-83 frequentò 
l'Accademia di Brera, da cui fu allontanato per la 
sua insofferenza all'insegnamento tradizionale. 
Tra gli artisti del tempo guardava soprattutto a T. 
Cremona, D. Ranzoni e G. Grandi; ma per la sua 
forma ione fu molto importante anche la cultura 
positivista e naturalista della tarda scapigliatura 
lombarda. | suoi primi lavori tendono alla «ricerca 
del vero» come adesione al dato ottico, compren- 
siva delle qualità psicologico-caratteriali del ritrat- 
to. e si connotano subito per la scelta di temi con- 
temporanei: gli emarginati, la gente comune. la vi- 
ta moderna (£/ /occh. 1881-82, Roma. Gall. Naz. 
d'Arte Mod. Impression d'omnibus, 1884, distrut- 
to). La tendenza a una visione dove oggettività e 


1084 


soggettività si compenetrano, senza nette barriere 
tra fisico e psichico, diventa più chiara in opere co- 
me Lo scaccino (1883, Barzio, Mus. Rosso) e La 
portinaia (1883, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.): 
persiste il riferimento positivista al dato concreto e 
la ricerca della realtà prende forma nella fusione 
della figura con l'atmosfera, attraverso una sorta 
di abolizione dei contorni. AI 1885-86, quando 
l'impressionismo storico è ormai in via di dissolvi- 
mento, risale il suo primo soggiorno a Parigi. Vi ri- 
tornò nel 1889 (fino al 1914), entrando in contatto 
con tendenze culturali antinaturalistiche (il sinteti- 
smo simbolista, la pittura dei nabis) che, nell’am- 
bito dell'attenzione di R. per il fenomeno e per la 
sensazione visiva, accentuarono le dinamiche psi- 
cologiche e le latenti energie vitalistiche (la serie 
delle Rieuses, 1890-91, una a Barzio, Mus. Rosso). 
Lo spostamento d'attenzione da valori di conte- 
nuto (tipici degli anni milanesi) alla registrazione 
emotiva del dato ottico si definisce alla metà degli 
anni Novanta con opere come Uomo che legge 
(1893-95, Milano, coll. priv.), Bookmaker (1894, 
Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.) e Conversazione 
in giardino (1896, Barzio, Mus. Rosso), caratteri - 
zate da quella ricerca, fortemente sintetica, di nes- 
si tra scultura e ambiente e tra ambiente e sogget- 
to che, 15 anni più tardi, avrebbe colpito il futuri- 
sta Boccioni; e arriva a un esito estremo in Mada- 
me x (1896 ca, Venezia, Ca' Pesaro). Dopo l’epi- 
sodio dell’Ecce puer (1906, Milano, Gall. d'Arte 
Mod.), l’unico che mostri qualche consonanza con 
la cultura simbolista, l'ultima attività di R., accom- 
pagnata da un'abbondante produzione grafica 
(vedute urbane e di paesaggio), mostra una rinno- 
vata attenzione per i’ «impressione» naturalistica. 

Rosso Mino (Castagnole Monferrato, Asti, 1904 
- Torino 1963) pittore e scultore italiano. Nel 
1926 aderì al gruppo futurista torinese, con il qua- 
le partecipò a esposizioni nazionali e internazio- 
nali; net 1934 fu tra i firmatari del manifesto La 
plastica murale, pubblicato in «Stile futurista». La 
sua produzione plastica più tipica risale agli anni 
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«Bookmaker» 
(1894); cera, 
hem 44. 
Roma, 
Galleria 
Nazionale 
d'Arte 
Moderna. 
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Rosso Fiorentino 


Trenta ed evidenzia la contaminazione del princi- 
pio boccioniano delle linee-forza (Fuggiasco, 
1927, Torino, Gall. Narciso) con una figurazione 
sintetico-meccanica di derivazione cubista. In pit- 
tura, l'iniziale espressionismo arcaicizzante si è 
evoluto, negli anni Cinquanta, in una maniera se- 
gnico-astratta. 

Rosso Fiorentino Giovanni Battista di Jacopo 
Rosso detto il (Firenze 1494 - Fontainebleau 
1540) pittore italiano. Passato per la bottega di 
Andrea del Sarto, ma formatosi in modo piutto- 
sto indipendente, venne immatricolato ne] 1517; 
da allora svolse un’attività di rilievo a Firenze, fi- 
no al tardo 1523 quando si trasferì a Roma. Dopo 
varie disavventure al momento del Sacco di Ro- 
ma (1527), si rifugiò a Borgo San Sepolcro e ad 
Arezzo, quindi, con una tappa a Venezia presso 
P. Aretino, giunse nell'ottobre 1530 in Francia, 
dove divenne pittore ufficiale di Francesco 1. Alla 
corte di Fontainebleau decorò tra il 1532 e i] 1535, 
insieme al Primaticcio, il padiglione di Pomona, e 
nel 1534 iniziò la decorazione della galleria di 
Francesco 1, compiuta nel 1537; eseguì inoltre di- 
segni per mascherate, argenteria e apparati trion- 
falìi, tra cui quelli allestiti per la venuta di Carlo v. 
La morte del R. (il cui temperamento viene de- 
scritto, all'opposto del Pontormo, come fiero ed 
estroverso) non fu per suicidio (come scrive il Va- 
sari), ma naturale. 

Caduta l’attribuzione al R. di due Madonne col 
Bambino (1512 ca, Arezzo, Mus. di Arte Medie- 
vale e Mod.; Roma, Gall. Borghese) e scomparse 
le opere giovanili citate dal Vasari, si attribuisce 
una data intorno al 1514-15 a due piccoli dipinti 
(Ritratro femminile, Angelo musicante, Firenze, 
Uffizi) di vivace grazia pittorica, mentre un auto- 
ritratto coevo è stato supposto nel Ritratto virile 
degli Staatl. Mus. di Berlino (altri lo considerano 
opera del Franciabigio). Sicura è invece la data 
(1517) dell'Assunzione affrescata alla Santissima 
Annunziata, con in basso movimentate figure di 
apostoli non esenti da influenze direriane e in al- 
to. intorno alla Madonna, un giro vorticoso di an- 
geli di un vivacissimo ma caricato realismo. Dello 
stesso 1517, una sanguigna con gli Scheletri (Fi- 
renze, Ulfizi) si richiama pure a esemplari nordici. 
All'anno successivo risale la Madonna e quattro 
santi (Firenze, Uffizi), commissionata al pittore 
dallo spedalingo di Santa Maria Nuova e poi ri- 
fiutata per le «arie crudeli e disperate» dei santi 
che al committente parvero «diavoli» (Vasari). 
Nel 1521 il R. eseguì a Volterra la Deposizione 
(oggi in Pin.) e per la vicina Villamagna una Ma- 
donna e due santi (Volterra. Mus. Diocesano). 
Nella ®cposizione, forse il suo capolavoro, le fi- 
gure scattano acrobaticamente contro la lastra 
compatta del cielo nel calare Cristo dalla croce, e 
i loro volumi sfaccettati intarsiano ombre e luci, 
note vibrate di colori in toni insoliti: ne risulta un 
clima l'igurativo nuovo, astratto e intellettualistico 
ma vibrato e «spirituale». Mentre in altre Madon- 
ne (Los Angeles. Mosca, San Pietroburgo) conti- 
nua una consimile singolarità, la Pa/a Dei (1522, 
Firenze, Gall. Palatina cli Palazzo Pitti) e lo Spo- 
salizio della Vergine (1523. Firenze, San Lorenzo) 
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«De posizione» (1521): olio su tavola, cm 333 X196. 
Volterra, Pinacoteca Comunale. 


ricercano invece un tono più monumentale e di 
cromatismo brillante, quasi per una soluzione di 
brioso classicismo. Ma le Figlie di Jero (Firenze, 
Uffizi) chiudono il periodo fiorentino con un pez- 
zo unico e di eccezionale bravura, dove il dinami- 
co plasticismo michelangiolesco è stipato in una 
struttura tutta stratificata e intersecata, in un vio- 
lento scatenamento di forze che pure consegue ef- 
fetti astratti e preziosi. L'attività romana (affre- 
schi in Santa Maria della Pace. 1524, rovinati; Cri- 
sro sorretto dagli angeli, 1525-26, Boston, Mus. of 
Fine Arts) segna una svolta nella carriera dell’ar- 
tista, i cui dipinti si faranno, dopo le atrocità del 
Sacco. più oscuri e inquietanti: Lamento 0 Pietà 
(1528. Sansepolcro, San Lorenzo), Trasfigurazio- 
ne (1528-30, Città di Castello. Duomo), Cleoparra 
(Braunschweig. Herzog Anton Ulrich-Mus.) e. in- 
fine, la Piera dipinta per il castello di Ecouen. ora 
al Louvre (1537-40). A Fontainebleau. la grandio- 
sa opera della galleria (12 affreschi e relative in- 
corniciature di stucco) mostra comunque. nell'a- 
cuta eleganza della complessa orchestrazione. un 
impegno tematico che piega il R. a compili corti- 
giani e ai gusti della committenza francese. Va n- 
cordato anche qualche ritratto. come | Uomo con 
elmo (Liverpool, Walker Art Gall.) e il fiero Gio- 
vane della Nai. Gall. di Washington 
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Rost o Roost, Jan (Bruxelles, ? - Firenze 1564) 
arazziere fiammingo. Attivo in Italia, diresse dal 
1536 al 1545, insieme a G. e N. Karcher, la fabbri- 
ca di arazzi fondata a Ferrara da Ercole i d'Este; 
in seguito lavorò a Firenze alla direzione della fab- 
brica fondata da Cosimo 1, realizzando famose se- 
rie su cartoni del Pontormo, del Bronzino (Storie 
di Giuseppe, 1546-53, Firenze, Palazzo Vecchio), 
del Bachiacca (/ mesi Spalliere a grottesche, Firen- 
ze, Uffizi) e altre opere su modello del Salviati. 
Roszak Theodor (Poznan?, 1907 - New York 
1981) scultore e pittore statunitense d'origine po- 
lacca. Vicino alle idee di L. Moholy-Nagy, lavorò 
inizialmente in direzione neocostruttivista, men- 
tre in pittura seguiva uno stile tra purismo e meta- 
fisica. La sua produzione plastica più nota, suc- 
cessiva al 1945, si caratterizza tuttavia per una ve- 
na narrativa e visionaria che attinge a forme orga- 
nico-vegetali, traducendole nei termini di una vi- 
gorosa figurazione simbolica, mentre il trattamen- 
to della materia mostra affinità con l’espressioni- 
smo astratto (Lo spettro di Kitty Hawk, 1946-47, 
New York, Mus. of Mod. Art; Sentinella del mare, 
1956, New York, Whitney Mus. of American Art). 
Rotari Pietro (Verona 1707 - San Pietroburgo 
1762) pittore italiano. A llievo di A. Balestra a Ve- 
rona e di F. Trevisani a Roma, si formò uno stile di 
sobrio e composto accademismo che diede i suoi 
migliori frutti nel genere del ritratto, da lui coltiva- 
to presso le corti di Vienna, Dresda e San Pietro- 
burgo. La critica moderna ha tuttavia maggior- 
mente apprezzato certe sue piccole tele con moti- 
vi di genere, come La fanciulla che ride e La fan- 
ciulla che piange (Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). 
Rotella Mimmo, propriamente Domenico (Ca- 
tanzaro 1918) pittore italiano. Ha studiato all’Ac- 
cademia di Napoli. Negli Stati Uniti (1951-52) ha 
cominciato a sperimentare le possibilità espressi- 
ve dei suoni puri e delle pitture meccaniche. Tor- 
nato in Italia, con poesie fonetiche, collages e dé- 
collages (manifesti pubblicitari lacerati, dal 1954) 
ha operato secondo modi neodadaisti (Up-tempo, 
1957, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.), contri- 
buendo. nei primi anni Sessanta, allo sviluppo del 
Nouveau Réalisme (Mitologia 3, 1962, Roma, 
Gall. Naz. d'Arte Mod.). 
Roth Alfred (Wangen Aare 1903 - Zurigo 1998) 
architetto e saggista svizzero. Laureatosi a Zurigo 
nel 1926. lavorò a Parigi nello studio di Le Corbu- 
sier. Le sue prime opere, nelle quali è evidente una 
forte influenza di Le Corbusier, furono due palaz- 
zine a Zurigo (1935-36. con M. Breuer ed E. 
Roth). Successivamente la sua ricerca fu suggestio- 
nata da F.L. Wright e A. Aalto, come testimonia, 
fra l'altro, la Villa De Mandrot a Zurigo (1943-44). 
Di notevole rilievo la sua attività saggistica (La 
nuova scuola, 193); La nuova architettura, 1940). 
Roth Dieter. noto anche come Diter Rot (Han- 
nover 193() - Basilea 1998) artista svizzero di ori- 
gine tedesca. Dopo aver lavorato come grafico a 
Berna, nel 1953 pubblicò. insieme al poeta E. 
Gomringer e al pittore M. Wyss. la rivista «Spira- 
le»: nello stesso anno l’incontro con D. Spoerri lo 
portò a contatto con l'atmosfera neodadaista di 
Fluxus. di cui condivideva la ricerca di una l'usione 


di arte e vita e l’idea dell’incessante mutamento 
come valore artistico. Nel 1957 pubblicò il libro 
d'artista Kinderbuch, primo di una nutrita serie 
che sfuggiva ai criteri di produzione seriale e si 
sottraeva al collezionismo, incorporando materia- 
li organici destinati a deteriorarsi. Dalla metà de- 
gli anni Cinquanta cominciò a utilizzare i cibi (pa- 
sta di pane, formaggio, crema, yogurt, cioccolato) 
anche come materiale plastico per le proprie scul- 
ture («eat art»). In seguito si dedicò a sperimenta- 
zioni cinetiche, film, videoinstallazioni. Tra le rac- 
colte di poesia concreta. Merda (1966). 

Rothko Marc (Daugavpils 1903 - New York 
197()) pittore statunitense, di origine lettone. Emi- 
grato negli Stati Uniti nel 1913, studiò a New 
York con M. Weber. I primi interessi per l’auto- 
matismo surrealista (coniugati con un gusto perla 
ricchezza del colore che rimanda a Matisse) sfo- 
ciarono nel dopoguerra in una pittura astratta ca- 
ratterizzata da grandi campi colorati: in essa le 
forme geometriche regolari — per lo più rettango- 
li dai bordi sfumati, apparentemente fluttuanti, 
concatenati l'uno all’altro - sembrano riecheggia- 
re la forma della tela secondo una sottile ricerca 
di rapporti cromatici (Number /0, 1950, New 
York, Mus. of Mod. Art; Rosso, bianco e marro- 
ne, 1957, Basilea, Kunstmus.; decorazione della 
cappella de Menil, Università Saint Thomas, 
Houston, 1965-70). Mediante una tecnica partico- 
lare, in cui l'impasto pittorico viene disciolto in te- 
nui acquerelli, R. ottenne un pigmento di varia 
densità, ma di timbro sempre intenso e di vibran- 
te luminosità, capace di trasmettere una forte sug- 
gestione emotiva e un sentimento di altissima spi- 
ritualità attraverso un processo di estrema purifi- 
cazione della pittura. Con C. Still, B. Newman e 
A. Reinhardt, R. fu esponente di primo piano del- 
la contemplativa e misticheggiante color field 
painting, che nell’ambito della ricerca astratta 
americana rappresentò, dopo il 1945, il polo op- 
posto rispetto all’action painting. 

rotonda ogni edificio a pianta circolare; anche sa- 
la circolare posta al centro di un edificio. 
Rottenhammer Hans (Monaco 1564 - Augusta 
1625) pittore tedesco. Completò la sua formazio- 
ne a Roma (1591-95), dove collaborò con J. 
Bruegel, e a Venezia (1596-1606), dove l'influsso 
del Veronese e del Tintoretto diede maggiore 
scioltezza e luminosità alla sua pittura (Cristo in 
casa di Marta e Maria e Cena in Emmaus, 1596, 
Treviso. Mus. Civ.). In seguito si fece una buona 
fama ad Augusta, alla corte di Rodolfo il, con i 
suoi dipinti di soggetto mitologico (Venere e 
Adone, Parigi, Louvre; Diana e Atteone, Monaco, 
Alte Pin.). 

Rouault Georges (Parigi 1871-1958) pittore fran- 
cese. Di umili origini. dal 1885 al 1890 fu appren- 
dista presso un pittore e restauratore di vetrate. 
Frequentò poi lo studio di G. Moreau insieme a 
Matisse, Manguin. Marguet. Camoin. derivando- 
ne un passeggero accostamento ai modi dei fau- 
ves. Alla morte del maestro (1898), diventò con- 
servatore del Mus. Moreau. Le sue iniziali espe- 
rienze di pittore di vetrate sono, secondo alcuni 
critici, all'origine di certi suoi modi peculiari, co- 
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me il segno nero, spesso e marcato nei contorni, 0 
una certa baluginante luminosità dei fondi: ma il 
segno nero di R. è usato in senso espressionista e 
tonale, come colore che schiaccia e appiattisce gli 
altri e ne condiziona la scala cromatica. Quanto a 
Moreau, fu probabilmente il tramite di quella ri- 
cerca di luminosità notturna e avvampante e di 
quell’uso evocativo e simbolico dei colori che si ri- 
trova nelle opere di R. di questo periodo (Gest 
fra i dottori, 1894, Colmar, Mus.; Lo specchio, 
1906, Parigi, Mus. Nat. d’Art Mod.). Ma soprat- 
tutto contò, per la sua formazione, lo spirituali- 
smo, maturato nelle forme di un drammatico esi- 
stenzialismo cattolico da collegarsi al filosofo J. 
Maritain (conosciuto da R. nel 1911): atteggia- 
mento che farà di R. il maggior pittore di arte sa- 
cra del Novecento. Con la personale del 1910) si 
aprì il capitolo delle Prostitute, dei Giudici, dei 
Clowns, espressionista per la maniera e l'aggressi- 
vità del giudizio morale. Dal 1917 al 1927 R. si de- 
dicò alle stampe, elaborando la serie dei Miserere, 
dei Fiori del male, della Reincarnazione del Père 
Ubu. Dopo il 1930 la tensione drammatica di R.si 
allentò a favore di un maggiore equilibrio forma- 
le: // vecchio re (1936, Pittsburg, Pennsylvania, 
Camegie Inst.), Tiberiade (1947 ca, Venezia, Gall. 
Internaz. d'Arte Mod. Ca' Pesaro). 

Rousseau Henri, detto il Doganiere (Laval 1844 
- Parigi 1910) pittore francese. Impiegato al dazio 
di Parigi dopo la guerra franco-tedesca del 1870, 
nel 1884 ottenne l'autorizzazione a far copie dei 
dipinti del Louvre, dedicandosi alla pittura da au- 
todidatta; per seguire la sua vocazione, l'anno se- 
guente andò in pensione. La pittura di R. rappre- 
senta un'esperienza significativa e irripetibile nel- 
la cultura figurativa dell'avanguardia francese: 
pittore «ingenuo» e «incolto» all'apparenza, fu in- 
vece partecipe dei fermenti innovativi della sua 
epoca, e non a caso i primi entusiastici riconosci- 
menti gli vennero da O. Redon, P. Gauguin, R. 
Delaunay, Apollinaire, G. Braque, Picasso (che 
organizzò nel suo studio al Bateau-Lavoir un fa- 
moso banchetto in suo onore nel 1908). I simboli- 
sti riconoscevano in lui l'essenza mitica del colore; 
Picasso e Gauguin, affascinati dalla figurazione 


primitiva ed esotica, vedevano nelle sue opere la 
realizzazione del ritorno alle origini e della libera- 
zione dell'inconscio; V. Kandinskij il polo oppo- 
sto e complementare alla sua ricerca di «spiritua- 
lità». Partito da una descrizione minuziosa di dati 
realistici, che fissava sulla tela abolendo le rela- 
zioni spaziali prospettiche (primi paesaggi e natu- 
remorte), nelle prime opere mature (Ritratto del- 
la prima moglie, 1890, Parigi, Mus. d'Orsay) R. 
realizza uno spazio bidimensionale che, insieme 
al colore irreale, rende emblematici i suoi perso- 
naggi. Il processo di mitizzazione, cioè di negazio- 
ne e superamento della conoscenza razionale del 
tempo e dello spazio, si realizza pienamente nella 
raffigurazione della Guerra, nota anche come La 
cavalcata della desolazione (1894, Parigi, Mus. 
d'Orsay). Largo seguito nella posteriore pittura 
naif hanno avuto i suoi quadri che raffigurano 
paesaggi urbani e scene di vita della piccola bor- 
ghesia (// calesse di papà Juniet, 1908, Parigi, Coll. 
Walter; / giocatori di pallavolo, 1908, New York, 
Guggenheim Mus.). Tuttavia l’aspetto più inte- 
ressante della sua opera rimane quello espresso in 
quadri come La zingara addormentata (1897, 
New York, Mus. of Mod. Art), L'incantatrice di 
serpenti (1907, Parigi, Mus. d'Orsay), la Foresta 
vergine al tramonto (1907, Basilea, Kunstmus.), 
nei quali un mondo esotico di fantasia diventa vi- 
sione onirica, simbolo di una vita psichica gioiosa 
e libera. È 

Rousseau Pierre-Etienne-Théodore (Parigi 1812 
- Barbizon 1867) pittore francese. Nel 1830) entrò 
nello studio di J.C. Rémond, ma presto lo abban- 
donò per lavorare con G. Lethière. Specializzato- 
si nella pittura di paesaggio, viaggiò in diverse re- 
gioni della Francia per ritrovare i luoghi ritratti 
da J. Constable e dai paesaggisti inglesi che ave- 
vano introdotto un modo nuovo di rappresentare 
la natura ( Paesaggio dell’Auvergne, 1837, Toledo, 
Ohio, Toledo Mus. of Art). Tornato a Parigi, ven- 
ne rifiutato ai Salons a causa di una dura opposi- 
zione da parte dei classicisti. Si ritirò allora a Bar- 
bizon, un villaggio nella foresta di Fontainebleau 
dove già lavorava un gruppo di giovani pittori. 
Riammesso al Salon nel 1848, dipinse, su commis- 
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«Foresta vergine al tramonto» (1907): 
olio su tela, cm 114x162.5. Basilea, 
Kunsimuseum. 


Roussel 


1088 


sione dello stato, Ai margini della foresta di Fon- 
tainebleau (Parigi, Mus. d'Orsay); ma il successo 
venne nel 1855, quando gli fu dedicata, insieme ad 
AG. Decamps, una sala all'Esposizione univer- 
sale. R. rimase tuttavia a Barbizon. dove continuò 
a dipingere paesaggi con una particolare attenzio- 
ne agli ell'etti atmosferici e ai fenomeni naturali 
(Effetto di temporale: veduta dalla pianura di 
Montmartre, 1850 ca, Parigi, Mus. d'Orsay). Dal 
1860 s'interessò cli stampe giapponesi e fu attivo 
come incisore (// ciliegio a Bian, 1861 ca). 
Roussel Ker-Xavier (Lorry-les-Metz 1867 - L'É- 
tang-la-Ville 1944) pittore lrancese. Compagno di 
studi artistici di E. Vuillard, del quale sposò la so- 
rella, fece parte del gruppo dei nabis (Donne in 
un giardino, 1889, Parigi, Mus. Nat. d'Art Mod.), 
distaccandosi però ben presto dall’intimismo di 
questi ultimi per adottare uno stile più semplice e 
monumentale che risentiva di P. Puvis de Cha- 
vannes. Dopo gli anni Novanta e l'incontro con 
Cézanne, si dedicò alla rappresentazione classiciz- 
zante di scene mitologiche, nella tradizione di 
Poussin e Lorrain, ma immergendole in una lumi- 
nosità impressionista e mediterranea (Pastorale, 
1920. Parigi, Mus. Nat. d'Art Mod.). Numerose le 
decorazioni di luoghi pubblici eseguite su com- 
missione (teatro degli Champs-Elysées, Mus. di 
Winterthur, Palazzo di Chaillot). 

Roviale Spagnolo Pedro de Rubiales detto (Ba- 
dajoz 1511? - Roma 1581) pittore spagnolo. For- 
matosi in Spagna, probabilmente a Valencia, do- 
ve resta un suo retablo frammentario (oggi al 
Mus. di Belle Arti), dal 1543 operò a Roma in im- 
portanti imprese decorative (fregio con Storie ro- 
mance nel Palazzo dei Conservatori. | 544; affre- 
schi della Cappella Guidiccione in Santo Spirito 
in Sassia, 1547), collaborando anche col Vasari al- 
la Sala dei Fasti Farnesiani nel Palazzo della Can- 
celleria ed esprimendo una brillante vena inventi- 
va nel solco di Perino del Vaga e del Salviati. Gli 
affreschi lasciati fra 1548 e 1553 a Napoli (Cap- 
peila delia Sommaria in Castel Capuano; Storie 
bibliche nella Cappella Sulmona a Monteoliveto) 
rappresentarono un importante fattore di rinno- 
vamento per gli sviluppi della scuola focale. 
Rowlandson Thomas (Londra 1756-1827) pitto- 
re, disegnatore, caricaturista inglese. Deve la sua 
l'ama soprattutto all'attività di illustratore di libri 
(incisioni per // vicario di Wakefield di Goldsmith, 
1784) e alle caricature politiche (Napoleone mal- 
menato da Bliicher. 1814) e di costume (Comforts 
di Bath. 1798: | viaggi del dottor Syniax, 1812-20). 
R. si riallaccia a W. Hogarth. ma con un umori- 
smo più bonario e a volte superficiale. 

Roy Pierre (Nantes 1880 - Milano 1950) pittore 
francese. Con una formazione eclettica, che spa- 
ziava dall'architettura alla lingua giapponese, stu- 
diò all'Ecole des Arts Décoratifs di Parigi, sotto la 
guida di E. Grasset. e all'Académie Julian. Intor- 
no al 1910 abbandonò l’accademismo neoimpres- 
sionista per il fauvisme. L'incontro con G. A polli- 
naire. e per suo tramite con A. Savinio e G. de 
Chirico. lo convertì alla metafisica e lo avvicinò ai 
surrcalisti. Con essi espose nel 1925 a Parigi pro- 
ponendo una maniera che giustapponeva in mo- 


do straniante oggetti inventariati in cabinets alle- 
gorici ed era parimenti debitrice dell’aura magica 
del doganiere Rousseau, della cil'ra simbolica di 
Dalì e del mestiere di de Chirico (Pericoli della 
scala, 1927-28, New York, Mus. of Mod. Art; La 
via del porto, 1943, Nantes, Mus. des Beaux-Arts) 
Rozanova Olga (Malenki 1886 - Mosca 1918) pit- 
trice russa. Nell'ambito del gruppo avanguardista 
di San Pietroburgo Unione della gioventù, rap- 
presentò la componente futurista, già declinata in 
chiave tendenzialmente astratta. Nel 1914 emer- 
sero nella sua pittura temi macchinistici, ripresi 
anche nei collages del 1915-16, considerati tra i 
primi collages astratti del Novecento. Aderì quin- 
di al suprematismo, i cui modi applicò anche alle 
arti decorative, progettando tessuti e oggetti d'uso 
quotidiano. 

Rubati Pasquale (attivo 1756-1830 ca) pittore di 
ceramiche italiano. Dopo aver lavorato presso la 
fabbrica milanese di Felice Clerici, nel 1756 creò 
una propria manilattura insieme a P. Boschetti. 
Fu abilissimo nel riprendere modelli e repertori 
decorativi delle più importanti fabbriche europee 
ed estremo-orientali, che realizzò con brillanti co- 
lori a smalto su una ceramica cli estremo candore. 
Alla sua morte gli succedette il l'iglio Carlo, asso- 
ciatosi a E. Bonzanini 

Rubens Pieter Paul (Siegen 1577 - Anversa 1640) 
pittore l'iammingo. Figlio di un borghese calvini- 
sta di Anversa rifugiatosi a Colonia per motivi re- 
ligiosi, iniziò la sua l'ormazione artistica probabil- 
mente a Colonia, ma la proseguì ad Anversa, do- 
ve fece ritorno con la madre e i fratelli dopo la 
morte del padre, e dove, già nel 1598, risulta iscrit- 
to tra i maestri della gilda di San Luca. Giunto in 
Italia nel 1600 — per un soggiorno che si protrasse 
sino al 1608- si lermò subito a Venezia, dove ese- 
guì copie da Tiziano, Veronese e Tintoretto. Do- 
po pochi mesi divenne pittore al servizio di Vin- 
cenzo Gonzaga, duca di Mantova, alternando la 
sua attività artistica con missioni diplomatiche e 
politiche. Durante la sua permanenza in Italia so- 
stò ripetutamente anche a Genova (Ritratto di 
Brigida Spinola Doria, Washington, Nat. Gall.) e 
a Roma studiando le opere dei maestri del rina- 
scimento ma attratto anche dalle più recenti espe- 
rienze di Annibale Carracci e del Caravaggio. Nel 
1602 eseguì a Roma l'Esaltazione della Croce, Ge- 
sù coronato di spine e l'Innalzaumento della Croce 
(oggi a Grasse-les-Cannes, Hòpital de Petit-Pa- 
ris). per la Basilica di Santa Croce in Gerusalem- 
me, opere che, con le tre tele per la chiesa della 
Trinità di Mantova (ora divise tra il Palazzo 
Ducale cli Mantova e i musei di Vienna, Anversa 
e Nancy) e la Circoncisione (1605. Genova, 
Sant'Ambrogio). segnano. nel superamento degli 
schemi disegnativi cinquecenteschi e nell’alferma- 
zione di uno stile grandioso e magniloquente, una 
prima apertura in senso barocco. Nel marzo 1603 
fu in Spagna, dove restò otto mesi, inviato da Vin- 
cenzo Gonzaga in missione diplomatica. Tra il 
1606 e il 1608 R. fu scelto per dipingere la pala 
dell’altare maggiore di Santa Maria in Vallicella 
in due successive versioni delie quali la prima è al 
Mus. des Beaux-Arts di Grenoble, mentre la se- 
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conda, in loco, è un trittico su lavagna rappresen- 
tante La Vergine della Vallicella adorata da san 
Gregorio e altri santi. Tra le più alte imprese del 
soggiorno italiano di R. è anche l'Adorazione dei 
pastori (1608, Fermo, San Filippo Neri) che, nella 
libertà formale e cromatica e nelle soluzioni lumi- 
nistiche, manifesta chiaramente il significato che 
ebbe per lo sviluppo della sua arte l’esperienza 
italiana, dai veneti al Correggio e all’ambiente ro- 
mano dei primi anni del secolo. 

Tornato in patria, con il favore dei reggenti dei 
Paesi Bassi Alberto e Isabella, si dedicò a una in- 
tensissima attività, fondando la sua famosa casa- 
bottega duve creò, valendosi della collaborazione 
di numerosi aiuti (fra i quali anche artisti di primo 
piano come A. Van Dyck) un numero impressio- 
nante di opere. Al 1609 (anno del suo matrimonio 


Pieter Paul Rubens 
1 «Sansone e Dalila» (1609 ca): olio su tavola, cm J85X205. 
Londra, National Gallery. 


2 «Autoritratto con la moglie» (1609): olio su tela montato 
su tavola, cm 178x136. Monaco, Alte Pinakothek. 


3 «IImatrimonio per procura di Maria de' Medici a 
Firenze» (1622): olio su tela, cm 394x295. Parigi, Louvre 


con Isabella Brant) è riferibile il suo Autoritratto 
con la moglie (Monaco, Alte Pin.), dove la libertà 
della posa. le figure disposte a occupare tutta la 
superficie, il dorato tonalismo delle tinte e l’ac- 
cenno di paesaggio intravisto dietro le fronde 
creano effetti atmosferici allusivi a uno spazio infi- 
nito. Dello stesso anno sono Sansone e Dalila 
(Londra, Nat. Gall.) Adorazione dei Magi per il 
municipio di Anversa (ora Madrid, Prado)e l'An- 
nunciazione (Vienna, Kunsthistorisches Mus.) di- 
pinta per i gesuiti di Anversa. Mentre nell'/mna/- 
zamento della Croce (1610) e nella Deposizione 
dalla Croce* (1611-14). entrambe nella Cattedrale 
di Anversa. riaffiorano le suggestioni del realismo 
caravaggesco — presente anche nella stupenda na- 
tura morta del Fanno e la baccante (1615-20. Vien- 
na, Gal. Schòonbom) —, nel Giudizio universale è 
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nella Battaglia delle amazzoni, databili tra il 1610 
il 1615 (entrambe a Monaco, Alte Pin.) prevale 
una strutturazione compositiva complessa, gran- 
diosa e intensamente dinamica. Nel 1620-25 R. fu 
impegnato in due importanti imprese: le pitture 
per la chiesa dei Gesuiti ad Anversa e il ciclo del- 
le allegorie della vita di Maria de’ Medici regina di 
Francia, 24 grandi tele dipinte per il Palais du 
Luxembourg (ora al Louvre) che segnano uno dei 
vertici dell'arte di R. per fantasia inventiva e 
splendore di realizzazione. In un continuo intrec- 
cio di attività artistica e missioni diplomatiche, che 
lo condussero fra l’altro in Olanda nel 1627, a Ma- 
drid tra il 1628e il "29e subito dopo, per quasi un 
anno, alla corte di Carlo 1 d'Inghilterra, R. alternò 
grandi pale di soggetto religioso ( Trittico di sant'Il- 
defonso nel Kunsthistorisches Mus. di Vienna) a 
opere di soggetto mitologico e allegorico, splendi- 
di ritratti (come quelli di Hélène Fourment, spo- 
sata in seconde nozze, o della cognata Susanne) e 
paesaggi: Paesaggio con Filemone e Bauci (1630 
ca, Vienna, Kunsthistorisches Mus.), Paesaggio 
autunnale col castello di Steen (1635, Londra, Nat. 
Gall.) nei quali la descrizione minuziosa si solen- 
nizza in un forte sentimento della natura. Dopo i 
due viaggi in Spagna e in Inghilterra (1628-30) 
l’arte di R. progredì ulteriormente verso una ste- 
sura più calda e intrisa di luce, evoluzione da col- 
legarsi all’influenza delle opere di Tiziano viste a 
Madrid: così in Héléne Fourment con il figlio 
(1635. Monaco, Alte Pin.) e nel Giardino d'amore 
(Madrid, Prado), opere della tarda attività del 
maestro, la luce molle e delicata suggerisce una 
quiete serena e una tenera, raffinata dolcezza. 
Rubinetto di Fiandra (notizie 1457-80) arazziere 
francese. Fu attivo a Firenze, poi, dal 1457, a Fer- 
rara, dove eseguì per Borso ed Ercole 1 d'Este nu- 
merose opere, tutte perdute, tranne due Pietà del 
1475 e 1476, repliche dello stesso cartone di C. 
Tura (Madrid, Mus. Thyssen-Bornemisza; Cleve- 
land. Mus. of Art). 

Rubino Antonio(Sanremo, Imperia, 1880- Bajar- 
do, Imperia, 1964), disegnatore e poeta italiano. 
Di formazione simbolista e liberty, fu tra i fonda- 
tori del «Corriere dei Piccoli» (1908), per cui creò 
popolari e fiabeschi personaggi come Cora e Caro, 
o Polidoro Piripicchi, e collaboratore di «La Tra- 
dotta» (1915-18). Scrisse e illustrò Libri per ragazzi 
e si dedicò anche al cinema d’animazione (Ne/ 
puese dei ranocchi, 1940-42; Sette colori, 1955) 
Rubino Edoardo (Torino 1871 - Roma 1954) 
scultore italiano. Allievo di O. Tabacchi, fu auto- 
re di sculture di genere e monumenti civili e reli- 
giosi in Italia e in Sud America (Danzatrici, 1902, 
Torino. Mostra d’arte decorativa mod.; Viltoria, 
Roma, monumento a Vittorio Emanuele 11; il co- 
lossale Faro della Vittoria, Torino, 1928: Mauso- 
leo Mitre. Buenos Aires, 1932). Il suo stile, ricco 
di motivi patetici, simbolisti, erotici, si rifà a quel- 
lo di L. Bistolfi, ma con minore efficacia. 

Rubléèv Andrej (regione di Mosca 1360 ca - Mo- 
sca 1430) pittore russo. Monaco, si educò alla pit- 
tura nel convento della Trinità di Zagorsk presso 
Mosca, forse accanto a Prochor di Gorodec ca 
Teofane il Greco. Insieme a questi eseguì a Mo- 


sca gli affreschi della Cattedrale dell’Annuncia- 
zione del Cremlino (1405); del 1408 sonogli affre- 
schi della Cattedrale dell’ Assunzione di Vladimir, 
di cui rimangono un Giudizio universale e varie fi- 
gure di Anacoreti. Il suo capolavoro, l'/cona della 
Trinità (1410-20 ca), fu eseguito per la Cattedrale 
della Trinità di Zagorsk, mentre le icone con l°A- 
postolo Paolo, Y Arcangelo Michele e il Salvatore 
furono realizzate per la Cattedrale di Zvenigorod 
(oggi sono tutte conservate alla Gall. Tretjakov di 
Mosca). In queste come nelle altre sue opere (so- 
no attribuite a R. anche tre icone nella Cattedrale 
dell’Annunciazione del Cremlino a Mosca, raffi- 
guranti la Natività, il Battesimo e la Trasfigurazio- 
ne, e la cosiddetta icona della Vergine di Vladimir, 
Vladimir, Mus. della Città) è evidente il distacco 
dalla tradizione bizantina medievale e l’avvio di 
una scuola moscovita autonoma, della quale R. 
può considerarsi il fondatore. Nelle sue icone e 
nei suoi affreschi, il cui «stile idealista» si contrap- 
pone allo «stile illusionista» di Teofane il Greco, 
egli umanizza il sacro, pur non privandolo del suo 
significato trascendente. Il colore, le luci e le om- 
bre sono usati con fini prevalentemente plastici, 
mentre la linea di contorno acquista valori poliva- 
lenti, di volta in volta simbolici o ritmico-compo- 
sitivi. Figura quasi mitica, esaltato dalla chiesa or- 
todossa che, nel corso di un concilio posteriore al- 
la sua morte, lo indicò a modello per la pittura 
delie icone sacre, R. è tuttora considerato il mag- 
giore artista della Russia antica. 

Rude Francois (Digione 1784 - Parigi 1855) scul- 
tore francese. Allievo di F. Devosge all’Accade- 
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«Icona della Trinità» (1410-20 ca). Mosca, Galleria 
Tretjakov, 
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mia di Digione, nel 1805 si trasferì a Parigi, dove 
lavorò con E. Gaulle alla Colonna della Grande 
Armée. Nel 1814, avendo partecipato ai Cento 
Giorni, andò in esilio a Bruxelles, dove esegui de- 
corazioni in stile neoclassico. Tornato a Parigi 
(1828), nel 1831 espose il Pescatore napoletano 
(Parigi, Louvre), per il quale venne insignito della 
Legion d'Onore (1833). Nello stesso periodo co- 
minciò a scolpire il fregio (La Marsigliese) e a pre- 
parare i disegni per i quattro piedistalli dell'Arco 
di Trionfo (1833-36). Ammiratore di J.-L. David, 
R. mosse da un rigoroso classicismo per poi aderi- 
re alle tendenze romantiche del momento, con ri- 
sultati non di rado contraddittori. Fra le altre sue 
opere destinate a edifici e luoghi pubblici di Pari- 
gi si ricordano Prometeo (per la Camera dei de- 
putati), // battesimo di Cristo (1842 ca, per la chie- 
sa della Madeleine), /! maresciallo Ney (1852-53, 
place de l'Observatoire). 

rudente motivo a forma di fune, bastone o treccia 
che, nelle + colonne scanalate, riempie la scana- 
latura. La colonna caratterizzata da tale motivo si 
dice colonna rudentata. 

Rudolph Paul (Elkton, Kentucky, 1918 - New 
York 1997) architetto statunitense. Allievo di W. 
Gropius alla Harvard University, rifiutò la meto- 
dologia sociologica del maestro per una ricerca di 
forme e di spazi che si rità sia a F.L. Wright sia a 
Le Corbusier. Fra la tentazione di un esasperato 
tecnicismo da un lato e quella di un drammatico 
revivalismo stilistico dall'altro. R. ha scelto una 
sua «maniera» (uso dei setti in cemento, continue 
intersecazioni spaziali ecc.), sostenuta da una qua- 
lità formale ed espressiva. Si ricordano tra le sue 
opere: Jewett Arts Center (Massachusetts. 1955- 
58); residenze per studenti dell’Università di Yale 
(1960): State Government Service Center (Bo- 
ston, 1962-63). 

Ruff Thomas (Zell am Harmerbasch 1958) foto- 
grafo tedesco. Allievo dei Becher a Diisseldorf 
(1977-80), ne ha assimilato la lezione di rigorosa 
oggettività. Dopo una prima serie di architetture e 
interni in bianco e nero, è passato al colore, av- 
viando a metà degli anni Ottanta il ciclo dei Ritrat- 
ti, realizzati in formato standard verticale. su sfon- 
do neutro e con inquadratura frontale, come ano- 
nime l'ototessere. Del 1989 sono le monumentali 
Stelle, basate su negativi dell'’Osservatorio Meri- 
dionale Europeo: del 1990 le Foto di giornale, ri- 
proposte con il taglio arbitrario dei rotocalchi. ma 
prive di didascalia: del 1995 la serie Notte, sinistre 
scene urbane fotografate a infrarossi. con lo stesso 
viraggio in verde delle immagini televisive tra- 
smesse durante la guerra del Golfo (1990-91) 
Rumohr Carl Friedrich von (Reinhardsgrimma 
1785 - Dresda 1843) storico e critico d’arte tede- 
sco. Unì allo scrupolo filologico una solida prepa- 
razione l'ilosofica. Le sue Ricerche italiane (1827- 
32). testo fondamentale della critica d'arte otto- 
centesca. trattano l'arte italiuna del Tre e Quat- 
trocento per nuclei di problemi critici. basandosi 
insieme sull'analisi delle fonti e sullo studio for- 
male, volto modernamente a individuare l'«origi- 
nalità» dell'opera d'arte. 

Runge Philipp Otto (Wolgast 1777 - Amburgo 


1810) pittore tedesco. Iniziati gli studi ad Ambur- 
go, frequentò poi le accademie di Copenaghen 
(1799-01). dove entrò in contatto con il circolo di 
C.D. Friedrich, e di Dresda (1801-03). ritornando 
infine ad Amburgo. Nel 1803. a Weimar, incontrò 
Goethe, con il quale ebbe una fitta corrisponden- 
za, specialmente sul problema del colore. Insieme 
a Friedrich. R. è da considerarsi l’iniziatore della 
pittura romantica tedesca, non tanto per le poche 
opere realizzate quanto per le sue teorizzazioni 
sull'essenza della pittura. Oltre ad alcuni ritratti (/ 
ragazzi Hulsenbeck, 1805: { genitori e i figli del- 
l'artista, 1806, entrambi ad Amburgo. Kunsthalle) 
ci sono rimasti il bozzetto per la Notte (1803) e al- 
cuni frammenti del Mattino (1808-09, entrambi ad 
Amburgo. Kunsthalle) per la serie delle Quaro 
fasi del giorno, che doveva costituire. secondo R.. 
un «astratto, pittorico, fantastico poema musica- 
le». Attraverso le figure allegoriche si personilica- 
no le forze misteriose della natura e diventa pos- 
sibile rendere l'astrazione in forma pittorica: una 
concezione parallela alle teorie di Wackenroder, 
alla poesia di Novalis e Hòlderlin. alla musica di 
Beethoven. Stilisticamente R. rimase tuttavia le- 
gato. sotto l'influsso di J.A. Carstens e di J. Flax- 
man, al gusto del linearismo classicista (come ri- 
velano i disegni e le finissime incisioni), nonostan- 
te i suoi studi teorici sugli effetti elementari dei 
colori e sul loro significato simbolico e psicologico 
(La sfera dei colori, 1810) 

Ruoppolo Giovan Battista (Napoli 1629-93) pit- 
tore italiano. Fu una figura di grande rilievo nella 
splendida stagione seicentesca della pittura napo- 
letana di genere. Il suo primo tempo artistico. il 
più difficile da indagare. mostra un rigoroso im- 
pegno naturalistico (Natura morta. Oxford, Ash- 
molean Mus.). La sua graduale adesione al baroc- 
co si concluse nella sontuosa ricche dei suoi 
trofei vegetali o marini, conservando, pur nella 
preziosa raffinatezza materica. una assoluta luci- 
dità compositiva (Pesci Uva e frutta. Napoli. Mus. 
di San Martino). 

Ruoppolo Giuseppe (Napoli. ? - 1710) pittore 
italiano. La sua produzione. per lo più dipinti di 
frutta e fiori. fu particolarmente intluenzata dalla 
fastosa cultura barocca dello zio Giovan Battista: 
il catalogo della sua opera è stato costruito a par- 
tire da due dipinti firmati (Natura morta con frut- 
ti. Amburgo, Kunsthalle: Pesche e uva. già a Na- 
poli. Coll. Astarita) 

Rusca Luigi (Agno, Canton Ticino. 1758 - Va- 
lenza 1822) architetto italiano. Contemporaneo di 
G.A.D. Quarenghi. lavorò a San Pietroburgo dal 
1782 al 1818 al servizio di Caterina Il e di Alessan- 
dro I. Le sue opere si collocano nell’ambito di un 
solenne neoclassicismo di derivazione rinasci- 
mentale (caserma e maneggio della guardia a ca- 
vallo. 1803-06: chiesa di Tutti i Derelitti. 1818). 
Ruscha Ed. propriamente Edward (Omaha. Ne- 
braska. 1937) pittore statunitense. Le conoscenze 
tipografiche. le esperienze in campo pubblicitario 
e l'apprendistato presso la Disnev sono contluiti. 
dagli anni Sessanta. nelle innumerevoli composi- 
zioni di lettere e parole su sfondo monocromo o 
astratto. la cui enfatizzata texture pittorica rein- 
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venta lo scarto tra significante lormale e signilica- 
to ordinario. con risultati che lo avvicinano all'ar- 
te concettuale. Negli anni Settanta ha proseguito 
il lavoro su scritte e segni grafici sperimentando 
materiali inusuali (polvere da sparo, medicinali, 
alimenti, sangue). Cultore del libro d’arte, ne ha 
fatto il raccoglitore ideale di serie fotografiche ti- 
pologiche (motel, pompe di benzina, parcheggi, 
appartamenti ecc.), sorta di autopsie, anche ironi- 
che, della banalità quotidiana che lo ascrivono in 
parte alla pop art: un suo esemplare percorso on 
the road è rappresentato da 26 stazioni di servizio 
(1962), che esplora il tema del viaggio. 

Ruschi Francesco (Roma 1600 ca - Treviso 1661) 
pittore italiano. Dopo l'alunnato presso il Cavalier 
d'Arpino e un temporaneo avvicinamento ai cara- 
vaggeschi (Narciso, Ostrava, Gall. di Belle Arti), 
subì il fondamentale influsso di Pietro da Cortona 
e ne diffuse i modi a Venezia, dove guardò anche 
al Veronese (La Madonna di Loreto, Venezia, San 
Clemente; Ripudio di Agar, Treviso, Mus, Civ.). 
Rusconi Benedetto + Diana. 

Rusconi Camillo (Milano 1658 - Roma 1728) 
scultore italiano. Allievo a Milano di G. Rusnati, 
si perfezionò a Roma con E. Ferrata, accostando- 
si infine all'opera di A. Algardi e di F. Duque- 
snoy. Negli anni 1708-18 eseguì quattro delle 12 
statue di apostoli per i tabernacoli della navata 
centrale di San Giovanni in Laterano (la più pre- 
stigiosa impresa scultorea di quegli anni), impo- 
nendosi, per scioltezza di modellato e densi effet- 
ti pittorici, come personalità di primo piano nel 
panorama della scultura romana del primo Sette- 
cento. Del 1720-23 è il suo monumento a Grego- 
rio xni in San Pietro. 

Rusconi Giovanni Antonio (Canton Ticino?, 
1520 ca - Venezia 1587) architetto, decoratore e 
trattatista italiano. Attivo a Venezia nel Palazzo 
Ducale e a Brescia nel Palazzo Pubblico, accanto 
al Palladio, è importante soprattutto per la sua 
opera di trattatista, raccolta nei dieci libri Dell'ar- 
chitettura secondo i precetti di Vitruvio (1590). 
Ruskin John (Londra 1819 - Coniston, Lanca- 
shire, 1900) scrittore e critico d'arte inglese. Di 
ricca famiglia, si laureò a Oxford nel 1842. Inizial- 
mente assai vicino alle idee di A.W.N. Pugin nel- 
la rivalutazione del gotico (La poesia dell'architet- 
tura, 1837), ne riprese le tesi con appassionata 
sensibilità estetica e con un vrofondo senso di 
«moralità». elemento che egli riteneva connatu- 
rato alla creazione artistica: Le serre lampade del- 
l'architettura (1849), Le pietre di Venezia (\851- 
53). Quest'ultima opera, frutto del soggiorno di 
R.a Venezia (1851-52), ben esemplifica la sua let- 
tura del gotico. basata sui valori decorativi e colo- 
ristici (non strutturali, come in Pugin), intesi come 
espressione delle doti creative della società arti- 
giana medievale. L’esaltazione del significato reli- 
gioso e morale dell’arte fu alla base della sua riva- 
lutazione dei primitivi italiani (Pittori moderni, 4 
voll.. 1843-60) e del suo conseguente avvicina- 
mento al movimento preraffaellita, che R. difese 
appassionatamente e di cui divenne una sorta di 
nume tutelare. Gli interessi sociali dello scrittore, 
accentuati soprattutto nell'ultima fase della sua 


vita (insegnò in scuole per i lavoratori), fornirono 
spunti importanti (valutazione del lavoro colletti- 
vo medievale e dell'artigianato) al pensiero e al- 
l'azione di W. Morris. Non si può infine dimenti- 
care la penetrante lettura dell’arte di Turner, svol- 
ta da R. in Pittori moderni. 

Rusnati Giuseppe (Gallarate, Varese, 1650 ca - 
Milano 1713) scultore e architetto italiano. Forma- 
tosi nel cantiere del Duomo milanese e allievo del 
Bussola, studiò poi a Roma presso il Ferrata. 
Rientrato nel 1675 a Milano, svolse con grande 
prestigio la tematica barocca, frutto della sua edu- 
cazione romana, in un vivace e trepido plastici- 
smo, anticipatore del rococò (Eliseo, 1678, Milano, 
Duomo; Natività della Vergine, Pavia, Certosa). 
Russell Morgan (New York 1886 - Broomall, 
Pennsylvania, 1953) pittore statunitense. In Euro- 
pa diede vita, con il compatriota S. MacDonald- 
Wright, al sincromismo (mostre di Monaco e Pa- 
rigi, 1913), un movimento affine all'+ orfismo, 
destinato a influenzare la giovane pittura astratta 
americana. Il sincromismo di R. (che sarebbe poi 
tornato, per gradi, a una più tradizionale pittura 
figurativa) si caratterizzava per gli effetti dinamici 
ottenuti attraverso plastiche costruzioni di forme 
geometriche colorate, secondo i principi di com- 
plementarità proposti da G. Seurat e i neoimpres- 
sionisti e sviluppati da R. Delaunay (Sincromia in 
arancio: forma, 1913-14, Buffalo, Albright-Knox 
Art Gall.). 

Russi Franco de’ (Mantova, seconda metà del 
sec. xv) miniatore italiano. Attivo a Ferrara, vi 
eseguì i Ducati (oggi al British Mus. di Londra) e 
collaborò con T. Crivelli alla Bibbia di Borso d'E- 
ste (Modena, Biblioteca Estense), opere in cui 
manifestò un senso plastico di indubbia origine 
padovana. Per conto di Federico da Montefeltro 
completò una Divina Commedia, lasciata inter- 
rotta da G. Giraldi (Biblioteca Vaticana). 
Russolo Luigi (Portogruaro, Venezia, 1886 - 
Cerro di Laveno 1947) musicista e pittore italia- 
no. Stabilitosi a Milano nel 1901, subì l’influsso 
simbolista di R. Romani, G. Previati e, più tardi, 
di U. Boccioni. Inizialmente i suoi orientamenti 
stilistici si fondarono su una tecnica divisionista e 
si caratterizzarono per la scelta di soggetti legati 
alla città e alla civiltà industriale, interpretate in 
chiave fantastico-simbolista (Lampi, 1909-10, Ro- 
ma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). Nel 1910 fu tra i fir- 
matari del Manifesto dei pittori futuristi; partecipò 
quindi all'attività del gruppo in Italia e all’estero 
con una pittura tipicamente futurista (La rivolta, 
1911, L'Aia, Gemeentemus.; Case + luci + cielo, 
1912-13, Basilea, Kunstmus.) che praticò fino al 
1913, quando cominciò a dedicarsi esclusivamen- 
te alla musica: nel 19) 3 pubblicò il manifesto L'ar- 
te dei rumori, realizzò spettacolari macchine so- 
nore come gli intonarumori, organizzò concerti 
d'avanguardia. Riprese a dipingere solo nel 1941 - 
42. in uno stile neofigurativo che egli stesso definì 
«classico moderno». 

rustica si dice di struttura o di architettura tipiche 
nell'arte romana, ma riprese nel rinascimento. in 
cui i muri esterni sono costruiti o rivestiti con pie- 
tre grezze sporgenti e privi di decorazioni. 
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Rustici Francesco (Siena 1592-1626) pittore ita- 
liano. Formatosi nell'ambiente manieristico sene- 
se del primo Seicento (Battesimo di Cristo, 1618 
ca, Siena, Duomo), rinnovò poi la sua pittura sugli 
esempi del naturalismo caravaggesco, avvicinan- 
dosi nel secondo decennio alla pittura di R. Ma- 
netti (Assunta fra gli angeli, Siena, Monte dei Pa- 
schi; Decollazione del Battista, Siena, Duomo), e 
poi durante un soggiorno a Roma (1618-19). In- 
fluenzato dal Borgianni e da G. Van Honthorst 
(quest’ultimo ispiratore delle due versioni della 
Maddalena morente, Firenze, Uffizi e depositi 
della Gall. Palatina di Palazzo Pitti), fu anche sen- 
sibile a influssi bolognesi, soprattutto del Dome- 
nichino, giungendo a un intelligente compromes- 
sotra sincera adesione al reale, chiarezza compo- 
sitiva di matrice toscana ed espressione degli af- 
fetti (Assunta con i santi Giorgio e Giacinto, Sie- 
na, Coll. Chigi Saracini). 

Rustici Giovan Francesco (Firenze 1474 - Tours 
1554) scultore e pittore italiano. Compiuta la sua 
preparazione artistica nella cerchia del Verroc- 
chio, fu fortemente influenzato da Leonardo, co- 
me dimostrano il gruppo bronzeo della Predica 
del Battista (1506-11, Firenze, Battistero), ricco di 
morbidezze e sfumature plastiche, e varie opere 
in terracotta (altare del Noli me tangere, Firenze, 
Bargello); più vicino a schemi michelangioleschi è 
invece il tondo della Madonna col Bambino e san 
Giovannino (Firenze, Bargello). Scarsamente do- 
cumentata è l’attività svolta al servizio di France- 
sco 1 in Francia, dove si trasferì nel 1528 

Rusuti Filippo (attivo a Roma e in Francia tra i 
secc. XIII € Xiv) pittore italiano. È autore dei mo- 
saici del registro superiore dell'antica facciata di 
Santa Maria Maggiore con il Cristo in trono tra 
angeli e simboli degli evangelisti (anteriore al 
1297) e forse anche delle sottostanti storie del Mi- 
racolo della neve (dopo il 1306): opere in cui ma- 
nifesta un fine senso coloristico che lo avvicina a 
P. Cavallini, pur rivelando, nell’iconografia e nel- 
la tipologia delle figure, l'impronta di J. Torriti, 
con il quale è possibile abbia collaborato nell’ese- 
cuzione degli affreschi con Storie della Genesi nel- 
la Basilica Superiore di Assisi. Di recente è stata 
analizzata dalla critica l'ipotesi di una sua parteci- 
pazione agli affreschi di Santa Maria Donna Re- 
gina a Napoli (1320 ca), peraltro ascrivibili al Ca- 
vallini, mentre appare sempre più credibile l'at- 
tribuzione di alcuni affreschi nel Duomo di Bé- 
ziers in Francia, dove l'artista risulta documenta- 
riamente attestato a più riprese tra il 1309 e il 1323 
al servizio della corte reale. 

Ruttmann Walter (Francoforte 1887 - Berlino 
1941) pittore e cineasta tedesco. Influenzato dal 
film Diagonal Symphonie di V. Eggeling, realizzò 
tra 1921 e 1925 quattro film astratti (Ops /, 4,47, 
iv), sorta di visualizzazione di una geometria tridi- 
mensionale animata che coniugava gli aspetti visivi 
della pittura astratta con le caratteristiche compo- 
sitive e ritmiche della musica («musica ottica»). 
L'idea di ritmo è alla base sia del documentario 
Berlino, sinfonia di una grande città (1927) sia di 
puri montaggi sonori come Week End (1929). Il te- 
ma del rapporto tra immagini in movimento e mu- 


sica fu da R. ulteriormente sviluppato nel film Ac- 
ciaio (1933, girato in Italia), tratto da un racconto 
di L. Pirandello e con musiche di G.F. Malipiero. 
Ruysch Rachel (Amsterdam 1664-1750) pittrice 
olandese. Figlia di uno studioso di anatomia e bo- 
tanica, allieva di W. Van Aelst, dipinse quadri di 
fiori che manifestano interessi documentari e 
scientifici, accanto alla ripresa di modi convenzio- 
nali della tradizione olandese: Studio di fiori 
(Londra, Nat. Gall.), Natura morta con fiori e pru- 
gne (1703, Vienna, Ak. der Bildenden Kiinste), 
Vasi fioriti (L’Aia, Mauritshuis; Amsterdam, 
Rijksmus.), Grande vaso di fiori (Gand, Mus. des 
Beaux-Arts). 

Ruysdael Jacob van + Van Ruysdael. Jacob. 
Ruysdael Salomon van -+ Van Ruysdael, Salomon. 
Ryder Albert Pinkham (New Bedford, Massa- 
chusetts, 1847 - Helmurst, New York, 1917) pit- 
tore statunitense. Nel variegato panorama della 
pittura americana della seconda metà del sec. 
xIx, dominata da tendenze realistiche, fu la per- 
sonalità più rilevante del romanticismo visiona- 
rio. Cominciò a dipingere paesaggi da autodidat- 
ta; nel 1870 si trasferì a New York, dove fre- 
quentò per breve tempo la National Academy of 
Designe fuallievo di W.E. Marshall, ritrattista e 
incisore. Nel 1 877 fu tra i fondatori della Society 
of American Artists, alle cui esposizioni parte- 
cipò dal 1878 al 1887. I temi principali dei suoi 
quadri, a partire dal 1880, furono le immagini 
che gli scaturivano dalla memoria e dall'incon- 
scio, attraverso una personale interpretazione e 
rielaborazione di temi della letteratura romanti- 
ca, dei drammi shakespeariani e dell’epopea bi- 
blica (Giona, Washington, Nat. Coll. Smithso- 
nian Inst.; La morte sul cavallo pallido, Cleve- 
land, Ohio, Mus. of Art). La vastità del mare, 
simbolo dell’eterno cosmo e della solitudine del- 
l'uomo, gli suggerì una serie di piccoli quadri a 
olio che si ricordano con il titolo di Lavoratori 
del mare (Andover, Massachusetts, Addison 
Gall. of American Art, Phillips Ac.). R. dipinge- 
va contecniche originali che, attraverso strati so- 
vrapposti di colore e successive verniciature, 
creano profondità allucinanti e luminosi bagliori 
nella materia pittorica. Per la sua carica visiona- 
ria e drammaticamente espressiva, la pittura di 
R. fu molto rivalutata, negli anni dell'action 
painting, da artisti come J. Pollock e C. Still. 
Ryman Robert (Nashville. Tennessee. 1930) pit- 
tore statunitense. Dalla metà degli anni Cinquan- 
ta ha sviluppato una ricerca sull'essenza della pit- 
tura che lo ha condotto a una radicale riduziongi 
dell'immagine e dei mezzi cromatici. Operandefà 
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Saarinen Eero (Kirkkonummi, Finlandia, 1910 - 
Ann Arbor, Michigan, 1961) architetto statuni- 
tense di origine f'inlandese. Trasferitosi negli Stati 
Uniticon il padre Eliel nel 1923, studiò scultura a 
Parigi e architettura alla Yale University, dove sì 
laureò nel 1934. Associatosi allo studio del padre 
a Detroit, fino al 1950 si dedicò soprattutto al de- 
sign, progettando una serie di mobili in cuì ap- 
profondì l'uso del legno curvato e delle materie 
plastiche. Morto il padre, assunse la direzione del- 
lo studio, divenuto nel frattempo uno dei più im- 
portanti degli Stati Uniti, e diede alla progettazio- 
ne un'impronta decisamente nuova, influenzata 
in modo particolare dalla più recente produzione 
di L. Mies van der Rohe. Dopo aver realizzato il 
Centro tecnico della General Motors a Detroit 
(1951-57), considerato la sua prima importante 
Opera e caratterizzato da una tecnica di progetta- 
zione rigidamente basata su un reticolo modulare, 
riconsiderò i problemi del linguaggio architettoni- 
co in termini meno schematicamente deduttivi: 
l'auditorium del Massachusetts Institute of Tech- 
nology (1955) ne costituisce una prima testimo- 
nianza. Il tentativo di ridare significato a una tra- 
dizione formale divenuta asemantica lo condusse 
a innestare una vena espressionista sull’eredità 
del Movimento moderno. Tale ricerca lo portò 
dalla monumentalità celebrativa dell'ambasciata 
degli Stati Uniti a Londra (1956) alle sinuose for- 
me dell'edificio 18M a Rochester (1958) all’ele- 
gante strutturalismo delle sue opere più famose: 
lo stadio per il ghiaccio della Yale University a 
New Haven (1958). risolto da una grande volta 
sottile che copre l'edificio definendone sia l'orga- 
nismo sia la forma; il terminal del Dulles Airport 
a Washington (1958-63). dall'ampia tettoia sospe- 
sa come una tenda: il terminal twa al Kennedy 
Airport a New York (1956-62). con le quattro sot- 
tili volte a conchiglia in cemento armato precom- 
presso. Tutti gli altri progetti. dai laboratori Bells 
nei New Jersey (1957-62) al grattacielo per la c8s 
a New York (1960-64). realizzati dopo la morte di 
S.. confermano con le loro immagini fantasiose il 
carattere essenzialmente «teatrale» della sua ar- 
chitettura. 

Saarinen Eliel (Rantasalmi 1873 - Cranbrook 


Hills, Michigan, 1950) architetto finlandese. Dopo 
gli studi a Helsinki, realizzò a Parigi il padiglione 
finlandese per l'Esposizione universale del 1900, 
con un linguaggio non lontano dalle ricerche di 
H.H. Richardson e L.H. Sullivan. L’opera più no- 
tevole di questo periodo è la stazione ferroviaria 
di Helsinki (1904-14) in cui è evidente l’influsso di 
H.P. Berlage. Trasferitosi (1923) negli Stati Uniti, 
S. innestò il suo naturalismo romantico sulla tra- 
dizione pionieristica americana in opere come 
l'Art Center di Cranbrook, Michigan (1932-40), e 
la Kleinhaus Music Hall di Buffalo (1938). 
Sabatelli Luigi (Firenze 1772 - Milano 1850) pit- 
tore italiano. «Pittore di camera» di Maria Luisa a 
Firenze (1807), poi insegnante all'Accademia di 
Brera a Milano (1808-50), disegnatore e incisore 
abilissimo, sviluppò da premesse classiciste temi 
del romanticismo storico. La sua opera più nota è 
il Concilio degli Dei (1819-25, Firenze, Gall. Pala- 
tina di Palazzo Pitti), le cui scenografiche forme 
neoclassiche rivelano anche lo studio del Cinque- 
cento toscano. Nei disegni (soprattutto ritratti) è 
evidente l'influsso di Ingres. 

Sabatini Andrea, detto A. da Salerno (Salerno 
1484 ca - Gaeta. Latina, 1530) pittore italiano. 
Compì probabilmente il proprio apprendistato a 
Roma, ma quasi certamente non nella bottega di 
Raff'aello; precoce divulgatore del raftaellismo nel 
napoletano, mediò tuttavia il proprio stile soprat- 
tutto attraverso Cesare da Sesto, come si nota nel 
Polittico di sant'Antonio già a Buccino (1512, ora 
a Salerno, Mus. Provinciale) e poi nel trittico di 
Cava de’ Tirreni (1518 ca, chiesa di Sant Arcan- 
gelo). Spunti romani e toscani si fondono nella 
pala per San Giorgio a Salerno (Adorazione dei 
Magi, 1523. Napoli. Mus. di Capodimonte). e in 
quella per Santa Maria delle Grazie a Vallo della 
Lucania (Salerno) 

Sabbatini Lorenzo (Bologna 1530 - Roma 1576) 
pittore italiano. Allievo di P. Fontana e legato al 
manierismo parmense, subì l'influsso di Miche- 
langelo e Raffaello. Fra il 1565 e il 1566 soggiornò 
a Firenze, avvicinandosi al Vasari è atfrescando 
sei Viru in Palazzo Vecchio. Chiamato in Vatica- 
no da Gregorio xit (1573) collaborò alla Sala Re- 
gia col Vasari (Battaglia di Lepanto), completò 
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inoltre la decorazione ad affresco della Cappella 
Paolina e iniziò quella della loggia dell’ala grego- 
rana. 

Sacchetti Enrico (Roma 1877 - Firenze 1967) di- 
segnatore italiano. Autodidatta, cominciò a lavo- 
rare come illustratore e caricaturista per le riviste 
milanesi «Teatro illustrato» e «Verde Azzurro»; 
nel 1965 illustrò Le Roi Bombance di F.T. Mari- 
netti. Dopo un soggiorno argentino (dal 1908 al 
1911 collaborò a «El Diario» di Buenos Aires), 
visse in Francia, soprattutto attivo come disegna- 
tore di moda. Nuovamente in Italia allo scoppio 
della prima guerra mondiale, mise la sua opera al 
servizio della propaganda, illustrando la rivista 
«La Tradotta» e disegnando cartoline. 

Sacchetti Giovan Battista (Torino, ? - Madrid 
1764) architetto italiano. Allievo di F. Juvarra e 
suo collaboratore dal 1718, dopo la sua morte 
portò a termine, con originali modifiche, il Palaz- 
zo Reale di Madrid progettato dal maestro. 
Sacchetti Lorenzo (Padova 1759 - Vienna 1829) 
pittore, incisore, decoratore e scenografo italiano. 
Fu attivo a Vienna e a Praga come decoratore 
teatrale, oltre che come pittore di paesaggi; si de- 
dicò anche alla litografia. 

Sacchi Andrea (Nettuno, Roma, 1599 - Roma 
1661) pittore italiano. Allievo di F. Albani e del 
Cavalier d’Arpino, studiò Raffaello, Annibale 
Carracci e Domenichino, come risulta soprattutto 
dalle sue opere successive al 164@. In una prima 
fase, infatti, il suo stile non denota un orienta- 
mento preciso, ma influssi di varia natura (bolo- 
gnesi, romani ecc.), con un’istintiva preferenza 
per il colore. L’opera più significativa nell’ambito 
delle moderne tendenze neovenete è il Miracolo 
di san Gregorio (1626), per uno degli altari di San 
Pietro (Pin. Vaticana), commissione ottenuta gra- 
zie alla protezione del cardinale Francesco Maria 
Del Monte, per il quale affrescò il Casino, fra il 
1629 e il 1633. S. ottenne commissioni anche dai 
Barberini, per i quali dipinse l’allegoria della Di- 
vina Sapienza nel palazzo omonimo (1629-30). 
Del 1628 ca sono gli affreschi della Villa Chigi a 
Castelfusano. Numerose le commissioni impor- 
tanti degli anni Trenta: la Visione di sun Romual- 
do (1631, Roma, Pin. Vaticana) e le tele per gli al- 
tari della Confessione (1633-34) in San Pietro; la 
decorazione della Sagrestia di Santa Maria sopra 
Minerva (1637-38). Nel 1639 fu incaricato della 
decorazione del Battistero Lateranense, che ese- 
guì insieme ad altri artisti terminando nel 1649: 
sue sono le otto tele con Storie del Battista nella 
lanterna. I) capolavoro di questi anni può essere 
considerato la Morte di sant’ Anna in San Carlo ai 
Catinari (1648-49). 

Sacchi Pietro Francesco (Pavia 1485 - Genova 
1528) pittore italiano. Di formazione lombarda, 
risulta attivo dal 1501 a Genova, dove fu uno degli 
ultimi esponenti della tradizione quattrocentesca 
locale, legata a influenze lombarde e fiamminghe 
(I dottori della Chiesa, 1514-16, Parigi. Louvre; / 
santi Antonino, Giovanni Battista e Tommaso 
d'Aquino, 1526, Genova, Santa Maria di Castello; 
Deposizione, 1527, Multedo. chiesa di Monte Oli- 
veto). 


Sacconi Giuseppe (Montalto Marche, Ascoli Pi- 
ceno, 1854 - Collegigliato, Pistoia, 1905) architetto 
italiano. Ancora sconosciuto, vinse nel 1884 il 
concorso per il monumento a Vittorio Emanuele 
n a Roma. L’opera (realizzata in marmo bianco 
fra il 1885 e il 1911) fu concepita come una sorta 
di acropoli sulla collina del Campidoglio, dove fu- 
rono perciò demoliti importanti edifici medievali. 
Pretenziosa e gigantesca, del tutto estranea al tes- 
suto urbanistico-edilizio del centro di Roma, essa 
illustra con chiarezza la decadenza classicista di fi- 
ne Ottocento. A Roma S. disegnò anche la faccia- 
ta del Palazzo delle Assicurazioni Generali in 
piazza Venezia (1892-1907) e la tomba di Umber- 
to i al Pantheon (1900); a Monza, la Cappella 
espiatoria (1900-10). 

sacello in età romana, piccola area recintata e 
scoperta dedicata a una divinità, con un altare per 
i sacrifici 

sacra conversazione rappresentazione di scena 
sacra in cui compaiono la Madonna con il Bambi- 
no e santi, e talvolta le figure dei donatori. 
sacrestia o sagrestia, locale annesso alla chiesa 
nel quale vengono conservati gli arredi sacri in ar- 
madi scolpiti e intarsiati; è il luogo dove i sacerdo- 
ti indossano i paramenti rituali per le funzioni. 
Sacripanti Maurizio (Roma 1916-96) architetto 
e urbanista italiano. Laureatosi nel 1942 a Roma, 
iniziò la propria attività con una serie di progetti 
in cui è riconoscibile una diretta influenza del ra- 
zionalismo prebellico e in particolare di Le Cor- 
busier: albergo della gioventù al @78 a Milano 
(1947); progetto per il Palazzo di Giustizia di Bei- 
rut (1948); progetto per l'Ospedale Generale di 
Empoli (1954); concorso internazionale per tipo- 
logie residenziali ceca (1959). Nel progetto pre- 
sentato al concorso per il grattacielo Peugeot a 
Buenos Aires (1961, in collaborazione) diede ini- 
zio a nuove sistemazioni: la molteplicità dei bloc- 
chi aggettanti dal volume verticale è definita da 
lamelle frangisole policrome, studiate come sup- 
porto di insegne pubblicitarie; in quello per il tea- 
tro di Cagliari (1964, in collaborazione) pavimen- 
to e soffitto sono abbassabili e alzabili meccanica- 
mente, ogni metro quadrato di superficie è dotato 
di movimento autonomo, con infinite possibilità 
di variare gli spazi interni per esigenze sceniche. 
Si ricordano inoltre: il progetto (1967) per il nuo- 
vo palazzo per uffici della Camera dei deputati a 
Romae quello per il Museo Civico nel complesso 
degli Eremitani a Padova (1968). Sempre del 1968 
è il progetto per il padiglione italiano all'Expo ‘70 
di Osaka. Fra le opere dell'ultimo periodo. il Mu- 
seo Parisi a Maccagno, Varese (1986) e il Teatro 
di Forlì (1993) 

sacro monte complesso scenografico costituito 
da diverse costruzioni religiose (santuario. cap- 
pelle, edicole) disposte lungo il pendio di un rilie- 
vo naturale. Le cappelle, decorate con sacre rap- 
presentazioni dipinte o scolpite, sono nella mag- 
gior parte dei casi dedicate agli episodi della Pas- 
sione di Cristo e disposte in modo da formare le 
stazioni di un itinerario processionale rievocante 
la salita di Cristo al Calvario: talvolta riproducono 
altri luoghi santi come Betlemme o il Monte Ta- 
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bor. Sorti inizialmente in Piemonte tra il sec. xv e 
la metà del xvi per iniziativa dei francescani, 
espressione di una religiosità popolare che mirava 
al coinvolgimento emotivo del fedele nella scena 
sacra, nel periodo della controriforma i s.m. furo- 
no sostenuti in area lombarda da san Carlo Bor- 
romeo come efficace strumento di propaganda e 
devozione e diventarono veri e propri baluardi 
contro la penetrazione del protestantesimo attra- 
verso le Alpi. In Piemonte il complesso più im- 
portante è quello di Varallo (1486, ristrutturato 
da G. Alessi nel 1570) con interventi decorativi, 
tra gli altri, di G. Ferrari, Tanzio da Varallo, Mo- 
razzone, i Fiamminghini, e gruppi plastici di Gio- 
vanni d’Enrico. Vanno ricordati anche i s.m. di 
Orta (1591. con sculture dei d'Enrico e affreschi 
di C.F. Nuvolone, Morazzone, i Fiamminghini), 
di Crea (1589, con interventi del Moncalvo), di 
Oropa (1620), Domodossola (1656), Ghiffa 
(1647), Belmonte e Montà. In Lombardia i più 
notevoli sono quelli di Varese (con gruppi in ter- 
racotta e dipinti del Morazzone, C.F. Nuvolone e 
del Legnanino) e dell’Isola Comacina (Como). 
Sadeler famiglia dì incisori fiamminghi attivi nei 
secc. xvi-xvil. I membri più noti furono JAN I 
(Bruxelles 1550 - Venezia 1600), RAPHAEL I (An- 
versa 1560 ca - Monaco di Baviera 1632), famosi 
soprattutto per le incisioni di tema eremitico con 
vasti sfondi di paesaggio (Trophaeum vitae solita- 
riae, 1598, in collaborazione); e AEGIDIUS 1 (An- 
versa 1575 - Praga 1629). Quest'ultimo, il più do- 
tato, soggiornò in Italia, riproducendo nelle sue 
incisioni le opere di alcuni dei maggiori artisti del 
rinascimento (in particolare Raffaello, Tiziano e 
Tintoretto) e contribuendo a diffondere la cono- 
scenza dell’arte italiana oltralpe. Lavorò in segui- 
to (dal 1597) alla corte di Praga, a contatto coi pit- 
tori della scuola manieristica locale, incidendo ri- 
tratti. paesaggi ed eseguendo tra l’altro una gran- 
de veduta della città di Praga. 

Saenredam Pieter (Assendelft 1597 - Haarlem 
1665) pittore olandese. Figlio di un incisore di cul- 
tura manierista, alla morte del padre (1608) si tra- 
sferì con il resto della famiglia a Haarlem dove fu 
allievo di F. de Grebber e iniziò a dipingere pae- 
saggi e ritratti, specializzandosi quindi (a partire 
dal 1628 ca), probabilmente anche per influsso di 
J. Van Campen, nel «ritrarre» architetture: severi 
e spogli interni o esterni di chiese, rappresentati 
con rigoroso impianto prospettico, nitida scansio- 
ne dei piani chiaroscurali e limpidissima definizio- 
ne dei volumi nella stesura luminosa del colore. 
Le vedute di S. sono quasi sempre il risultato di 
una lenta e sistematica rielaborazione di accurati 
disegni documentari (accompagnati sovente da 
piante e misure degli edifici) presi direttamente 
dal vero e studiando le condizioni di illuminazio- 
ne. Solo due vedute romane (Veduta di Santa Ma- 
ria della Fehbre e Veduta del Colosseo; ora ambe- 
due in coll. priv. in Germania) furono derivate da 
disegni del famoso taccuino romano di M. Van 
Heemskerck. allora in possesso di S. (ora nel 
Kupferstichkabinett di Berlino). Tra le altre ve- 
dute dipinte da S. (ne sono attualmente note una 
cinquantina). che diedero origine a un genere par- 


Pieter Saenredam 


«Coro della chiesa di San Bavone a Haarlem» (1660): olio 
su tavola, cm 70,5 X548. Worcester, Art Museum. 


ticolarmente apprezzato dalla società mercantile 
olandese del Seicento, si ricordano in particolare 
Interno della chiesa di San Bavone a Haarlem 
(1637, Londra, Nat. Gall.), l'/nterno della chiesa di 
Sant'@dulphus (1649) e il Vecchio Municipio di 
Anasterdar (1657, Amsterdam, Rijksmus.), il Co- 
ro di San Bavone a Haarlem (1660), Worcester, 
Massachusetts, Art Mus.) e la Piazza e chiesa di 
Santa Maria a Utrecht (1663, Rotterdam, Mus. 
Boymans-Van Beuningen). 

Saetti Bruno (Bologna 1902-84) pittore italiano. 
Dall'intimismo dei paesaggi e degli interni con fi- 
gure degli anni Venti e Trenta (Donna uscita dal 
bagno, Bologna, Gall. Comunale d'Arte Mod.) 
passò, dopo il 1945, attraverso una fase di scom- 
posizione cubista dell'immagine, a un naturalismo 
impregnato di suggestioni informali (Colloquio 
con l'angelo, 1974, Bologna, Gall. Comunale 
d'Arte Mod.). 

Safdie Moshe (Haifa 1938) architetto israeliano. 
Trasferitosi in Canada nel 1955, ha acquistato no- 
torietà internazionale con il padiglione canadese 
all'Esposizione universale di Montreal del 1967, 
noto come Habitat 67. un progetto di edilizia resi- 
denziale costituito da cellule modulari in cui con- 
vivono creatività e interesse per la tradizione, so- 
prattutto ebraica. Tra le altre opere, il recupero 
del quartiere ebraico nella Città Vecchia a Geru- 
salemme (1967-80). il Yad Vashem Children's Ho- 
locaust Memoria! a Gerusalemme (1976-87), la 
National Gallery a Ottawa (1983-88). le Skirball 
Museum a Los Angeles (1985-95), la Library 
Square e la Federal Tower a Vancouver (1992-95) 
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sagoma termine, talvolta usato come sinonimo 
di + modanatura, che ne indica, più propriamen- 
te, il profilo. 

Sagrera Guillén (Felanitx, Maiorca, ? - Napoli 
1454) architetto e scultore catalano. Nell’ambito 
della tradizione gotica catalana, ma con influssi del- 
la scultura borgognona, lavorò per la Cattedrale di 
Palma di Maiorca (1420-47), eseguendovi le statue 
del portale del Mirador e terminando la Lonja de 
Mar (1445). Dal 1449 è documentata la sua pre- 
senza a Napoli, dove, chiamato da Alfonso d’Ara- 
gona, diresse il cantiere del Castel Nuovo, ese- 
guendo il progetto delle torri e costruendo la Sala 
dei Baroni. Non è unanime l'attribuzione a S. della 
direzione dei lavori per l’arco di A Ifonso di Arago- 
na (sempre a Castel Nuovo) e discussa è la sua par- 
tecipazione alla decorazione scultorea dell'arco. 
Sagrestani Giovanni Camillo (Firenze 1660- 
1731) pittore italiano. La sua attività, aperta agli 
influssi veneti, segnò la sprovincializzazione di Fi- 
renze nel clima rococò. Debitore di L. Giordano e 
di A. Gherardini nonché delle opere fiorentine di 
S. Ricci, viaggiò tra Roma, Venezia, Parma e Bo- 
logna, dove risiedette presso il Cignani. Se ne co- 
nosce solo l’opera della maturità (affreschi in San- 
ta Maria Maddalena dei Pazzi e in San Frediano 
in Cestello a Firenze; Gloria di sun Filippo, Firen- 
ze, San Firenze), caratterizzata da un luminismo 
spezzato e vibrante e da raffinati passaggi tonali. 
Nei lavori per la nobiltà fiorentina ebbe molti se- 
guaci e collaboratori tra cui R. Del Pace. Rilevan- 
tela sua produzione di bozzetti. 

Saint-Aubin Gabriel de (Parigi 1724-80) pittore, 
incisore e disegnatore francese. Appartenente a 
una famiglia di artigiani e artisti parigini, fu eccel- 
lente soprattutto come disegnatore e acutissimo 
illustratore di scene di vita contemporanea, di ve- 
dute parigine e degli eventi, delle feste, degli spet- 
tacoli, delle cerimonie della città. La sua opera co- 
stituisce un impareggiabile documento, topografi- 
co e di costume, sulla Parigi del suo tempo. Oltre 
ai numerosi disegni e ai rari dipinti di vedute 
(Londra, Nat. Gall; Perpignan, Mus.), si ricorda- 
no di lui alcuni preziosi opuscoli dei Salons, illu- 
strati con rapidi schizzi a matita delle opere espo- 
ste, le illustrazioni per la Descrizione della città di 
Parigi e dei suoi dintorni di Piganiol de La Force e 
il «carnet» della /ncoronazione di Voltaire (Parigi. 
Louvre). Il fratello minore AUGUSTIN (Parigi 1736- 
1807), allievo di L. Cars, fu pure buon disegnatore 
e ritrattista, ma deve la sua fama principalmente 
alla sua valentia di incisore, che gli valse la nomi- 
na a incisore della Biblioteca Reale nel 1777 
Saint-Gaudens Augustus (Dublino 1848 - Cornish, 
New Hampshire, 1907) scultore statunitense. Stu- 
diò a New York. Parigi e Roma. Dopo il 1889 si 
afl'ermò come rinnovatore della grande scultura 
pubblica degli Stati Uniti, combinando modelli ri- 
nascimentali e dell'Ecole des Beaux-Arts con un 
sobrio realismo. Ha realizzato numerosi monu- 
menti in bronzo con soggetti storici (L'ammira 
glio Farragut. 1881, New York, Madison Square; 
Il diacono Chapin. detto anche / puritano, a 
Springfield, Massachusetts: il monumento eque- 
stre del generale W.T. Sherman, 1904. New York. 


Central Park) e statue di personaggi illustri (Lin- 
coln, 1887, Chicago, Lincoln Park). 

Saint Phalle Niki de (Neuilly-sur-Scine, Parigi, 
1930) - La Jolla, San Diego, 2002) artista francese. 
Autodidatta, esordì nei primi anni Sessanta nel- 
l'ambito del Nouveau Réalisme con gli Spari. 
happening in cui parodiava la voga dell'informale 
facendo esplodere a colpi di l'ucile sacchetti pieni 
di colore appesi a pannelli-bersaglio. La collabo- 
razione con il compagno J. Tinguely segnò l'inizio 
della sua attività di assemblagiste, che ha trovato 
esemplare espressione in enormi monsira e crea- 
ture leggendarie in gesso o poliuretano, sospese 
tra dimensione magico-ludica e fascinazione di un 
primordiale alfabeto decorativo: le varie Nana, 
voluttuose e grottesche figure femminili che allu- 
dono a una sessualità giocosa e ancestrale, tra cui 
Hor (1966, Stoccolma, Mod. Mus.), gigantesca 
scultura di donna distesa nella quale st entra at- 
traverso il sesso-porta; la fontana Stravinskij 
(1983) antistante il Centre G. Pompidou di Parigi: 
il Giardino dei tarocchi di Garavicchio, Grosseto 
(1979-96), spettacolare installazione ambientale 
di gusto neomanierista. 

Sakakura Junzo (Hashima, Gifu, 1901 - Tokyo 
1969) architetto giapponese. Collaboratore di Le 
Corbusier a Parigi (1931-36), dove ha realizzato il 
padiglione nipponico alla Esposizione internazio- 
nale (1936), si è poi stabilito in Giappone diven- 
tando insieme a K. Tange e a K. Kurosawa il prin- 
cipale rappresentante della «nuova architettura» 
giapponese; rispetto a tale corrente, l'opera di S. 
spicca tuttavia per una minore carica dirompente 
e per una più facile capacità di comunicazione. 
Unendo elementi desunti dalla tradizione locale e 
formule linguistiche di origine brutalista. S. ha 
realizzato una eclettica attività, di cui fanno parte 
l’edificio del Tokyu-Kaikan (Tokyo, 1954), il Mu- 
seo di Arte Moderna di Kamakura (1951) e i Ja- 
boratori Shionogi di Osaka (1962). 

Sala Eliseo (Milano 1813 - Rancate di Triuggio. 
Milano, 1879) pittore italiano. Formatosi a Brera 


Nikide 

Saint Phalle 
«Nana nera» 
(1968-69): poliestere 
dipinto, h em 293. 
Colonia, Musco 
Ludwig. 
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(1832-38), fu il ritrattista dell'aristocrazia e della 
borghesia milanesi negli anni del risorgimento, 
ma cbbe un'intensa attività anche a Intra e Tori- 
no. Il suo stile realistico e introspettivo, nella scia 
di Hayez, cedette talvolta alle lusighe del ritratto 
ambientato e adulatore di G. Molteni, complice 
anche la sua straordinaria abilità imitativa nella 
resa delle trine, delle pellicce e degli ori, eseguiti 
con sorprendente destrezza e una caratteristica 
pennellata densa e brillante. Tra le opere, si ri- 
cordano La toeletta del mattino (1846, Londra, 
coll. priv.), il Ritratto di donna Vittoria Cima 
(1852, Milano, Gall. d'Arte Mod.) e il Ritratto del- 
la famiglia Tacchi (1850-52, Carrara, Cassa di Ri- 
spanmio). 

Salerno di Coppo (documentato a Pistoia nel 
1374) pittore italiano. Figlio di Coppo di Marco- 
valdo, risulta incarcerato a Pistoia nel 1274. Libe- 
rato, collaborò con il padre all'esecuzione di vari 
dipinti per il Duomo, di cui rimane solo la grande 
Croce della cappella di San Michele, che mostra 
un'interpretazione ammorbidita e ingentilita del- 
lo stile di Coppo per effetto dell'influenza di Ci- 
mabue. Per questi motivi l'opera è generalmente 
attribuita alla mano di Salerno di Coppo. 
Salgado Scbastido (Aimorés, Minas Gerais, 
1944) fotografo brasiliano. Di formazione econo- 
mista, ha maturato l'interesse per la fotografia in 
seguito a una missione in Africa negli anni Settan- 
ta in veste di funzionario dell’Organizzazione in- 
ternazionale del caffè. Con i suoi reportages (è sta- 
to collaboratore della Magnum dal 1979 al 1994), 
ha documentato lo squilibrio crescente fra paesi 
ricchi e paesi poveri (Altre Americhe, 1984; Sahel, 
1986: Lavoratori, 1993; Terra, 1997; In cammino, 
2000). testimoniando in particolare le dure condi- 
zioni del lavoro umano nel Terzo Mondo (dalle 
miniere d'oro della Serra Pelada in Brasile alle di- 
ghe del Rajastan) e gli imponenti fiussi migratori 
nell'epoca della globalizzazione. Nonostante la ri- 
petuta professione di fotogiornalismo, i lavori di S. 
per l’alta formalizzazione compositiva e la def'ini- 
zione scultorea del bianco e nero oltrepassano la 
dimensione documentaristica assurgendo a epica 
celebrazione della dignità dell'uomo. 

salienti nella facciata di una chiesa, le linee obli- 
que. a diverse altezze, che definiscono l’altezza 
delle + navate interne. 

Salietti Alberto (Ravenna 1892 - Chiavari, Ge- 
nova. 1961) pittore italiano. Studiò all'Accademia 
di Brera; amico di A. Tosi, nel 1925 entrò con lui 
nel gruppo di Novecento. L'iniziale primitivismo 
della sua pittura. caratterizzato da una semplitica- 
zione dei volumi di gusto quattrocentista (La fab- 
brica di cemento. 1927, Milano, Civ. Mus. d'Arte 
Cont.). si è gradatamente risolto in un più equili- 
brato recupero di forme classiche e in un perso- 
nale ritorno a Cézanne, specie nel paesaggio 
(Donna al piano forte, 1928, Piacenza, Gall. Ricci 
Oddi: Nel torrente, 1957, Milano, Civ. Mus. d'Ar- 
te Cont.). 

Salimbeni Lorenzo e Jacopo pittori italiani, fra- 
telli: Lorenzo (San Severino Marche, Macerata, 
1374 ca - prima del )420) e Jacopo (San Severino 
Marche, Macerata, ? - dopo il 1427). Lorenzo, il 


più anziano dei due fratelli, è noto dal 1400, anno 
in cui firmò un trittico (Nozze mistiche di santa 
Caterina e santi, San Severino, Pin. Civ.), di forme 
gotiche fortemente influenzate dalla cultura nor- 
dica; di poco successivi sono alcuni affreschi voti- 
vi nella sacrestia di San Lorenzo in Doliolo a San 
Severino, e soprattutto le importanti Storie di san 
Biagio nella Collegiata di San Ginesio (1406), tra 
le più fantasiose e sbrigliate creazioni del gotico 
internazionale in Italia. Nel 1416 sottoscrisse, as- 
sieme a Jacopo, gli atfreschi (Crocefissione e Sto- 
rie del Battista) nell’oratorio di San Giovanni a 
Urbino, e forse ancora in collaborazione con il 
fratello dipinse le frammentarie Storie di san Gio- 
vanni Evangelista nel Duomo Vecchio di San Se- 
verino. Lorenzo dovette morire poco dopo, al so- 
lo Jacopo dovrebbe spettare una Crocefissione in 
San Francesco a Cingoli. Gli affreschi urbinati co- 
stituiscono la base per una dîstinzione stilistica tra 
i due fratelli. Più autoctona è la base culturale di 
Lorenzo, influenzato dalla miniatura e dal lin- 
guaggio raffinato e «cortese» del conterraneo 
Gentile da Fabriano, ma capace anche di una ve- 
na discorsiva vivace e colorita, ispirata alla realtà 
ma tendente a trasfigurarla in forme fluide e leg- 
giadre. Bolognese sembra invece la formazione di 
Jacopo, artista di espressività più rude e immedia- 
ta, profondamente «popolare» nella violenza 
drammatica degli atti e nelle forzature dinamiche, 
al limite del grottesco: per questo possono forse 
attribuirsi a lui le vivacissime Storie di sant’ An- 
drea nella cripta di San Lorenzo in Dolioio a San 
Severino, ad affresco monocromo 

Salimbeni Ventura (Siena 1568-1613) pittore ita- 
liano. Formatosi a Roma, sugli esempi tardoma- 
nieristici di G. De Vecchie di Raffaellino da Reg- 
gio, ne trasse un linguaggio limpido ed elegante, 
percerti aspetti affine a quello del Cavalier d’Ar- 
pino (affreschi in Santa Maria Maggiore e nella 
chiesa del Gesù, 1590-91), che gli valse il successo 
anche dopo il ritorno a Siena (1595), dove lavorò 
tra l’altro per il Palazzo Pubblico (lunette) e per 
la chiesa della Trinità (affreschi, 1595-1601) 

D'indole irrequieta e vagabonda, fu tra l'altro a 
Firenze, a Genova e in Umbria, dove conobbe le 
opere del Barocci (il cui manierismo ricco di 
spezzature ed effetti di luce trova riscontro in 
opere come la Consegna delle chiavi, 1599, a 
Montalcino, chiesa di San Pietro in San Lorenzo, 
o l'Annunciazione a Fontegiusta di Siena, chiesa 
di Santa Maria in Portico). Gli ultimi anni vedono 
S. accostarsi alla cultura fiorentina, traendone an- 
che spunti venezianeggianti (Sara Caterina, Luc- 
ca, Pin. Naz. affreschi a Siena, Duomo); la sua 
vena migliore si riscontra comunque in cicli come 
la Vita di san Galgano. (1612, Siena, Santa Maria 
degli Angeli), in cui riaffiorano la sua narratività 
immediata, quasi popolaresca, e la sua sciolta leg- 
gerezza cromalica. 

Salini Tommaso, detto Mao (Roma 1575 ca - 
162.5) pittore italiano. Di educazione manierista, e 
in stretti rapporti con G. Baglione. fu tra i primi a 
coltivare la natura morta nella scia di Caravaggio, 
anche se non si è ancora potuto attribuirgli con si- 
curezza opere di tal genere. Fra i pochi dipinti cer- 


ti San Nicola da Tolentino (Roma, Sant'Agosti- 
no); Sar'Agnese (già in Sant'Agnese a Roma e la 
cui ubicazione è oggi ignota) 

Salins Nicolas-Alexandre de (Versailles 1753 - 
Nantes 1839) architetto francese. Attivo in Ger- 
mania, vi diffuse i modi del neoclassicismo france- 
se, ispirandosi dapprima all’essenzialità di C.-N. 
Ledoux, poi al gusto decorativo di Fontaine e Per- 
cier. Autore della ricostruzione del castello di Sa- 
verne (1779) e di numerosi edifici d’abitazione a 
Francoforte (1795-99), realizzò anche il castello di 
Werneck e la chiesa di Weyersheim. 

Salle David (Norman, Oklahoma, 1952) pittore sta- 
tunitense. E diventato celebre nei primi anni Ot- 
tanta con dittici e trittici nei quali erano giustap- 
posti, all’interno di un unico piano pittorico, im- 
magini e motivi disparati, tratti sia dai mass me- 
dia e dalla pubblicità sia dall’opera pittorica di ar- 
tisticome G. Courbet e Th. Géricault, con effetti 
di contaminazione stilistica e ipertestualità visiva 
paragonabili a quelli dello zapping televisivo. Ol- 
tre a dipinti, ha realizzato sculture, foto e sceno- 
grafie teatrali; nel 1995 ha diretto il film Cerca e 
distruggi 

Salmi Mario (San Giovanni Valdarno, Arezzo, 
1889 - Roma 1980) storico dell’arte italiano. Al- 
lievo di A. Venturi, ispettore nelle sovrintendenze 
artistiche di Puglia, Umbria e Lombardia (1918- 
27), ha insegnato in varie università italiane. Fra 
le sue opere: Masaccio (1931), Piero della France- 
sca (1945), La miniatura italiana (1956), Civiltà 
fiorentina del primo rinascimento (1967). 
Salomon Erich (Berlino 1886 - Auschwitz 1944) 
fotografo tedesco. Iniziò la carriera di fotogiorna- 
lista nel 1927, a Berlino. Fu tra i primi a usare 
macchine di piccolo formato (Ermanox prima, 
Leica poi) e a scattare fotografie in interni senza 
ricorrere al flash, sviluppando una particolare abi- 
lità nel riprendere noti personaggi a loro insaputa. 
Le sue immagini vennero pubblicate fra l’altro su 
«Berliner Illustrierte Zeitung», «L'Illustration», 
«Fortune», «Daily Telegraph», «Life». Ebreo, nel 
1932 lasciò la Germania per l'Olanda; ma durante 
il conflitto fu catturato e rinchiuso nel campo di 
concentramento di Auschwitz, dove morì 

Salon termine che designa la più importante 
esposizione d’arte francese del sec. xix. La sua 
origine risale a un articolo dello statuto della pari- 
gina Académie Royale de Peinture et de Sculptu- 
re che prescriveva agli accademici di esporre sag- 
gi del proprio lavoro nell'assemblea annuale. La 
prima presentazione di carattere interno ebbe 
luogo nel 1665, mentre risale al 1667 la prima 
esposizione pubblica per commemorare la fonda- 
zione dell'accademia; le mostre (dal ]725 allestite 
nel Salon Carré del Louvre. da cui il termine «Sa- 
lon») si tennero irregolarmente lino al 1751, 
quando presero un ritmo biennale, diventato an- 
nuale dal 1833. Erano caratterizzate dall'idea del- 
la gerarchia dei generi, secondo la quale al vertice 
stava la pittura di storia, seguita dalla scena di ge- 
nere, quindi dal ritratto, dal paesaggio e infine 
dalla natura morta: dal 1748, una commissione fu 
incaricata di giudicare la qualità delle opere pro- 
poste per l'esposizione. con la facoltà di rifiutare 
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quelle ritenute non degne di essere presentate. La 
sede rimase il Louvre fino al 1848; nel 1849 il S. fu 
organizzato nel Palais des Tuileries, poi per un 
paio di sessioni al Palais Royal e dal 1857 al Palais 
de l’Industrie. Legato all'amministrazione statale 
delle belle arti ed espressione del gusto artistico 
dominante e ufficiale, il S. fu organizzativamente 
affidato, dal 1880, alla Société des Artistes Frangais. 
Ma il dominio dell’ufficialità accademica sulla 
scena artistica parigina era ormai da tempo messo 
in discussione da artisti e gruppi che presentavano 
il proprio lavoro in esposizioni alternative, a par- 
tire dal Pavillon du réalisme di G. Courbet (1855), 
dal Salon des Refusés (1863) e dalle mostre degli 
impressionisti (1874-86). La fondazione, da parte 
di G. Seurat e P. Signac, del Salon des /ndépen- 
dants (1884) contribuì a mettere definitivamente 
in crisi la storica istituzione, vetrina del tradizio- 
nalismo di consumo borghese e di un’arte di ma- 
trice classicista, che perse gradualmente la sua im- 
portanza (+ mostre ed esposizioni d’arte). 

Salvi Giovanni Battista + Sassoferrato. 

Salvi Nicola (Roma 1697-1751) architetto italia- 
no. Fu allievo di A. Canevari e suo collaboratore 
nella decorazione della Cappella di San Giovanni 
nel Duomo di Lisbona (insieme al Vanvitelli) 

Nel 1732 vinse il concorso per la Fontana di Trevi, 
l’ultima delle grandi imprese monumentali del ba- 
rocco romano, con un progetto in cui elementi na- 
turali (l’acqua, la scogliera), scultorei (oceani, tri- 
toni, cavalli marinj) e architettonici si fondono in 
un insieme dinamico e vibrante, di eccezionale 
suggestione spettacolare. 

Salviati Francesco De’ Rossi, detto Cecchino S. 
(Firenze 1510 - Roma 1563) pittore italiano. Al- 
lievo di B. Bandinelli e quindi di Andrea del Sar- 
to, intorno al 1531 si trasferì a Roma entrando al 

servizio del cardinale Giovanni Salviati, di cui as- 
sunse il nome. Lo studio delle opere di Raffaello e 

i contatti con i seguaci del maestro urbinate sono 
evidenti nelle opere del primo periodo romano, 
dall’Annunciazione in San Francesco a Ripa alla 

Visitazione in San Giovanni Decollato (1538). Nel 

1539 fece ritorno a Firenze per partecipare all’al- 

lestimento degli apparati di festa in occasione del- 

le nozze di Cosimo 1 con Eleonora di Toledo. 

Viaggiò quindi nell'Italia settentrionale, soggior- 

nando a Venezia (dove lavorò con Giovanni da 

Udine nel palazzo del patriarca Grimani), Bolo- 

gna, Mantova, Verona e Parma, dove eseguì per 
Pier Luigi Farnese disegni per arazzi e oreficerie. 

Tornato nuovamente a Firenze. con gli affreschi 

della Sala dell’Udienza in Palazzo Vecchio (1543- 

45) diede inizio alla «maniera grande» degli ultimi 

decenni, trascorsi a Roma: maniera caratterizzata 

dalla sofisticata eleganza delle composizioni e da 

uno straordinario virtuosismo esecutivo. A _Ro- 

ma, S. affrescò numerosi ambienti sacri come le 

cappelle del Pallio (Palazzo della Cancelleria). dei 

Margravi (Santa Maria dell'Anima), Chigi (Santa 

Maria del Popolo) e Grifoni (San Marcello al 

Corso), nonché l'oratorio di San Giovanni Decol- 

lato e il refettorio di San Salvatore in Lauro: ma la 

sua vena genuinamente profana si espresse al me- 

glio nei grandi cicli celebrativi affrescati nelle Sale 
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dell'Udienza dei maggiori committenti del iempo 
(Storie di David, Palazzo Ricci-Sacchetti, 1552-54, 
con prevalenza di episodi bellici ed eroti Fasti 
Fumnesiani, Palazzo Farnese, terminati da T. Zuc- 
cari). Durante un soggiorno francese, lasciò affre- 
schi nel castello di Dampierre, perduti. Persona- 
lità di primo piano nell'ambito del manierismo, 
uomo colto e raffinato, $. trattò da pari a paricon 
i suoi committenti, da lui spesso eftigiati in ritratti 
che ricordano i modelli del Bronzino (Annibal 
Caro, New York, coll. priv. Binde Altoviti, 
Alnwick Castle). Nei suoi eleganti e raffinati dise- 
gni lasciò una delle più importanti testimonianze 
dell'arte e della società del suo tempo. 

Salviati Giuseppe Porta detto il (Castelnuovo di 
Garfagnana, Lucca, 1520 ca - Venezia 157$) pitto- 
re italiano. Allievo di Francesco S. a Roma, nel 
1539 lo seguì a Venezia, dove si stabilì, adattando 
motivi propri della sua originaria educazione ma- 
nieristica al gusto dei committenti veneti e risen- 
tendo sempre più decisamente dell’inllusso di Ti- 
ziano e del Veronese. Perdute le decorazioni a 
fresco eseguite in ville e palazzi pat rimango- 
no sue tele nella Libreria Marciana e in varie chie- 
se di Venezia (Davide e Saul. Santa Maria della 
Salute: Apparizione di Cristo, San Zaccaria). In- 
torno al 1562. tornato a Roma, lavorò alla deco- 
razione della Scala Regia in Vaticano. Decisivo 
fu il suo ruolo nella svolta manieristica che si regi- 
stra nella pittura veneziana a partire dagli inizi del 
quinto decennio del Cinquecento e di cui si colgo- 
no chiari gli effetti soprattutto nella produzione di 
J. Bassano e L. Sustris. 

Salvini Roberto (Firenze 1912-85) storico dell’ar- 
te italiano. Dopo gli studi a Firenze. Monaco e 
Berlino. è stato sovrintendente alle Gall. di Mo- 
dena. poi direttore degli Uffizi a Firenze: ha inse- 
gnato in varie università italiane. Fra le sue opere: 
Giotto. Bibliografia (1938), Wiligelmo e le origini 
della scultura. romanica (1950). Michelangelo 
(1989). 

Salvo di Antonio (Messina. notizie 1493-1522) 
pittore italiano. Nipote di Antonello da Messina. 
ne riprese certe suggestioni e diversi motivi 
standoli a inMussi toscani e veneti (Croci 


Cecchino Salviati 

«Il bagno di Betsabea»: affresco parietale del 
ciclo con «Storie di David» (part, 1552-54) 
nella Sala dell'Udienza di Palazzo Ricci- 
Sacchetti a Roma. 


1502, Calatabiano, San Filippo; Cristo fra gli Apo- 
stoli, 1510, Molina, San Benedetto). 
Samacchini Orazio (Bologna 1532-77) pittore 
italiano. Rappresentante del manierismo emilia- 
no, fu allievo di P. Tibaldi; si rifece soprattutto al 
Bagnacavallo, a P. Fontana e ai parmensi, per 
aderire poi a più complessi schemi tosco-romani 
(Presentazione al tempio, 1575, Bologna, San Gia- 
como). Di notevole importanza, negli anni tardi, 
le vaste decorazioni ad affresco lasciate a Parma 
(catini absidali e volta del transetto nord in Duo- 
mo, 1570) e Cremona (volta di Sant'Abbondio, 
1575). 

Sambin Hugues (Gray 1515/20 - Digione 
1601/02) architetto, scultore e incisore francese. 


a Digione) espresse il gusto del tardo Cinguecen- 
to borgognone per la magniloquenza delle deco- 
razioni. Di ispirazione analoga sono le sue scultu- 


re (porte del Palazzo di Giustizia di Digione); di 
gusto italianizzante i numerosi mobili (Parigi, 
Louvre: New York, Metropolitan Mus.). 

Sammartino Giuseppe + Sanmartino, Giusep- 


pe. 
Samonà Giuseppe (Palermo 1898 - Roma 1983) 
architetto e urbanista italiano. Fra i cipali pro- 
tagonisti dell’architettura moderna italiana per la 
propria opera e l’attività d'insegnamento, dopo 
una serie di progetti ancora carichi di motivi eclet- 
tici perseguì una progressiva semplificazione delle 
forme avvicinandosi a quella «nudità monumen- 
tale» che caratterizzava la maggior parte delle 
realizzazioni del periodo (1928, concorso per il 
palazzo delle poste e telegrafi di Napoli: 1930, 
concorso per la nuova «palazzata» di Messina; 
1933, concorso per il palazzo postale al quartiere 
Appio a Roma. realizzato nel 1936). Un suo più 
deciso orientamento verso il razionalismo si 0s- 
serva nei progetti per le preture unificate di Roma 
(!936. con M. De Renzi). per la casa littoria a Ro- 
ma c per un quartiere popolare sul lungomare di 
Ostia (1939). dove diventa esplicito il ril'erimento 
a Le Corbusier. che caratterizzerà in modo co- 
stante tutta la sua opera. Nel dopoguerra S. si oc- 
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cupò dei problemi della pianificazione urbana e 
territoriale realizzando numerose opere: i quar- 
tieri ima-Casa di San Giuliano a Mestre (1951, con 
L. Piccinato) e a Sciacca (1952), il quartiere INcIS a 
Padova (1953), il quartiere sperimentale Borgo 
Ulivia a Palermo (1956, in collaborazione); i pro- 
getti urbanistici per Brescia (1957) e Messina 
(1960-64); il piano territoriale per la zona del 
Vajont (1964). Tra le altre opere si ricordano an- 
cora: l'ospedale IinaiL a Bari (1948-53); la sede 
inaiL a Venezia (1950-56, con E. Trincanato); il vi 
eilx isolato della «palazzata» di Messina (1953-56 
e 1956-58); la sede sces-ENEL a Palermo (1961-63, 
in collaborazione). Partecipò inoltre a importanti 
concorsi nazionali: per i nuovi uffici della Camera 
dei deputati a Roma (1967), per la sede della 
Banca d'Italia a Padova (1968, realizzata nel 
1970-74), per l'Università delle Calabrie (1973, in 
collaborazione), per il teatro di Sciacca (1974). 
Superando il riferimento specifico a Le Corbusier 
in un più ampio discorso sul Movimento moderno 
come patrimonio comune per la nuova architettu- 
ra perseguì nel concreto operare architettonico 
oltre che nella riflessione teorica una sintesi uni- 
taria dei problemi della progettazione. Fra gli 
scritti Tradizione e internazionalismo (1929), 
L'urbanistica e l'avvenire delle città (1959, edizio- 
ne ampliata 1967). 

Sanchez Coello Alonso (Benifair6 del Valls 
1532 - Madrid 1588) pittore spagnolo. Nelle Fian- 
dre dal 1550 al 1554, lavorò con A. Moro sotto la 
protezione del cardinale de Granvelle. Tornato in 
Spagna entrò al servizio di Filippo 1 come pittore 
di corte. Dipinse anche pale d'altare, ma la parte 
più interessante della sua opera è costituita senza 
dubbio dai ritratti, nei quali l'attenta resa dei par- 
ticolari, di gusto fiammingo, si accompagna a una 
grande sensibilità di tocco e di modellato nella 
rappresentazione delle diverse materie e a una 
prevalente intonazione distaccata e malinconica 
nella presentazione dei personaggi: il Principe 
Carlo, V'Infanta Isabella Clara Eugenia (1579, tut- 
ti a Madrid, Prado), Gli infanti don Diego e don 
Filippo (Madrid, Las Descalzas Reales). 
Sénchez Cotàn Fray Juan (Orgaz 1561 - Grana- 
da 1627) pittore spagnolo. Compiuti gli studi a 
Toledo, dove si specializzò nella esecuzione di na- 
ture morte (hodegones) raffiguranti quasi esclusi- 
vamente legumi e frutti isolati e sospesi a fili in 
uno spazio quasi metafisico entro cornici in pro- 
spettiva, nel 1603 si ritirò nella Certosa di Paular e 
quindi in quelta di Granada (1612), dove dipinse 
un ciclo di pitture murali con Storre della vita di 
san Bruno e altri santi (1615-17). La ricerca di una 
purezza essenziale conferisce alle sue opere, sia 
che si tratti di dipinti di soggetto religioso o di na- 
ture morte (San Diego, California, Mus. of Art; 
Chicago, Art Inst.; Madrid, coll. priv.), una singo- 
lare intensità che sembra preludere a Zurbaran 
Sandby Paul (Nottingham 1731 - Londra 1809) 
pittore inglese. AI pari del fratello THOMAS (Not- 
tingham 1721-98), iniziò la carriera come disegna- 
tore militare in Scozia. eseguendo vedute topo- 
grafiche e accurate descrizioni grafiche del terri- 
torio, ma anche estemporanei schizzi all'acquerel- 


lo con figure che mostrano le sue capacità di pae- 
saggista. Lavorò a lungo a Windsor col fratello 
realizzando numerose vedute del luogo, incisioni 
e dipinti di paesaggio. Fu tra i membri fondatori 
della Royal Academy e tra i più direttamente in- 
teressati alla questione del riconoscimento pro- 
fessionale degli artisti. Nelle opere della maturità 
i delicati effetti di luce e i toni chiari delle sue ve- 
dute, entro strutture prospettiche ampie e sinteti- 
che, rivelano un’intelligente adesione all'opera 
del Canaletto (Somerset House, Londra, Coll. 
Brinsley Ford; La terrazza; Piccolo parco, Wind- 
sor, Coll. Reali). 
Sander August (Herdort-Sieg 1876 - Colonia 
1964) fotografo tedesco. A Berlino si specializzò 
in fotografia industriale e d'architettura. Nel 1910 
si trasferi a Colonia, dove si dedicò al ritratto. Do- 
po qualche tempo concepì il progetto di utilizzare 
1 suoi ritratti per una vasta documentazione visiva 
sulle diverse componenti sociali della società te- 
desca. Nel 1926 pubblicò, con prefazione di A. 
Dòblin, // volto del tempo, un libro di 60 fotogra- 
fie che avrebbe dovuto rappresentare la prima 
parte di un’imponente raccolta di 500 immagini 
divise in sette sezioni. L'avvento al potere del na- 
zismo impedì a S. di portare a termine il suo pro- 
getto. Tutte le copie della raccolta in circolazione 
vennero distrutte e S. si ritirò nel Westerwald, de- 
dicandosi alla fotografia di paesaggi. 
Sanders van Hemessen Jan (Anversa, notizie 
1519-56) pittore fiammingo. Formatosi ad Anver- 
sa, frequentò la corte di Malines, subendo l'in- 
fluenza di J. Gossaert. Nel corso di un probabile 
soggiorno di studio in Italia, si accostò a Miche- 
langelo e alla nascente cultura manieristica orien- 
tandosi verso uno stile accentuatamente plastico, 
caratterizzato da spettacolari forzature anatomi- 
che e tratti di marcato naturalismo, già evidenti 
nella prima opera nota, un San Girolamo peniten- 
te (1531, Lisbona, Mus. de Arte Antiga).] dipinti 
successivi (Giudizio finale, 1536-37, Anversa, Ja- 
cobskerk; Vergine allattante, 1 543, Stoccolma, Na- 
tionalmus.) manifestano anche contatti con la 
Scuola di Fontainebleau 
Sandrart Joachim von (Francoforte sul Meno 
1606 - Norimberga 1688) pittore, incisore e scrit- 
tore d’arte tedesco. Studiò la tecnica dell'incisione 
a Norimberga e come pittore fu allievo di G. Van 
Honthorst a Utrecht. Nel 1628-35 soggiornò a Ve- 
nezia e a Roma, dove entrò in stretti rapporti con 
artisti come G.L. Bernini, il Domenichino e N. 
Poussin. Dal 1616 si stabili a Norimberga. Note- 
vole incisore (tavole per la Gall. Giustiniana, 
1631) e fecondo pittore di vena barocca (Aurori- 
tratto, Francoforte, Historisches Mus.). deve tut- 
tavia la fama soprattutto alla sua opera di scritto- 
re d’arte. La sua monumentale Accademia tedesca 
(1675-79). a parte i disinvolti plagi da Vasari e K. 
Van Mander, è fonte importantissima per le bio- 
gue degli artisti a lui contemporanei. 

anfelice Ferdinando (Napoli 1675-1748) archi- 
tetto e scenografo italiano. Svolse a Napoli una 
intensissima attività sia come architetto sia come 
creatore di allestimenti «effimeri» per feste. fune- 
rali, ricorrenze religiose. contribuendo notevol- 
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mente alla diffusione delle forme tardobarocche. 
Nelle sue opere, un rigoroso senso dello spazio si 
combina felicemente con l’estro inventivo, evi- 
dente in particolare nell’organizzazione dei corti- 
li mediante l’inserimento di scale e scalinate con- 
cepite come strutture aperte e non di rado estre- 
mamente fantasiose nell’imprevedibile articola- 
zione delle rampe (Palazzo Sanfelice, 1725-28; Pa- 
lazzo Serra Cassano, 1725 ca). 

Sanfilippo Antonio (Partanna, Trapani, 1923 - 
Roma 1980) pittore italiano. Tra i membri nel 
1947 del gruppo romano Forma, aderì inizialmen- 
te a un astrattismo di matrice postcubista e co- 
struttivista. che negli anni Cinquanta-Sessanta svi- 
luppò in una personale «scrittura-segno», declina- 
ta ora in chiave più materica ora in soluzioni più 
rarefatte, ma sempre di grande intensità lirica e 
suggestione cromatica. 

Sangallo Antonio da, il Giovane (Firenze 1484 - 
Roma 1546) architetto italiano. Nipote di Giulia- 
no e di Antonio il Vecchio, iniziò la sua attività 
come intagliatore a Firenze. Spostatosi a Roma 
nel 1503, affiancando a una fase di riflessione teo- 
rica il confronto diretto con i modelli antichi, fre- 
quentò il cantiere vaticano e Bramante, pur re- 
stando legato a entrambi gli zii per tutto l’arco 
delia prima formazione. Sono di questo periodo i 
lavori alla chiesa di Santa Maria di Loreto (dopo 
il 1507) e il Palazzo Baldassini (1510-15) a Roma. 
Nel 1512 iniziò la sua attività indipendente con la 
costruzione di Palazzo Farnese (compiuto, dopo 
la sua morte, da Michelangelo). Sempre peri Far- 
nese S. realizzò molti edifici nel viterbese, fra cui il 
castello di Capodimonte (1510-13) e la Rocca di 
Caprarola (1515), sulle fondamenta della quale 
sorse poi il Palazzo Farnese del Vignola. Nel 1516 
fu nominato capomastro coadiutore di Raffaello 
nella Fabbrica di San Pietro, di cui era già secon- 
do architetto con lo zio Giuliano dal *14: insieme 
studiarono anche la sistemazione di piazza del Po- 
polo e collaborarono al progetto di Villa Mada- 
ma. Alla morte di Raffaello (1520) restò solo a di- 
rigere la Fabbrica di San Pietro. A questi anni ri- 
salgono il Palazzo Ferratini ad Amelia (1520-25) e 
la facciata del Palazzo della Zecca a Roma (1523- 
24). Dal 1526 diresse i lavori della chiesa di Lore- 
to e, dopo il Sacco di Roma (1527), gli fu affidato 
l'intero cantiere vaticano. Nel 1536, nominato ar- 
chitetto di tutte le fabbriche pontificie, presentò 
un modello ligneo per la Fabbrica di San Pietro 
(Mus. Vaticani), severamente giudicato da Mi- 
chelangelo. Assai importante la sua attività di ar- 
chitetto e di ingegnere militare (forte di Civita- 
vecchia, 1515: Rocca di Ancona, 1526; pozzo di 
San Patrizio a Orvieto, 1527-37; Fortezza da Bas- 
so a Firenze, 1534-37; Rocca Paolina a Perugia, 
1540-41). 

Sangallo Antonio da. il Vecchio, pseudonimo di 
A. Giamberti (Firenze 1460) ca - 1534) architetto 
italiano. Fratello di Giuliano, fu per molti anni 
suo collaboratore e continuatore delle opere da 
lui iniziate. Per quanto concerne le forme archi- 
tettoniche, Antonio dimostrò di dipendere da 
Giuliano. almeno fino alla morte di questo: la sua 
espressività sì volse tuttavia verso masse accen- 


tuate e membrature solide di gusto ormai cinque- 
centesco, che risentono dell’influsso bramantesco. 
Come architetto militare partecipò al restauro di 
Castel Sant'Angelo a Roma (dal 1493), lavorò a 
Civitacastellana (cortile della fortezza, 1494-99), 
al Poggio Imperiale di Poggibonsi (dal 1495 fino 
al 1513), a Nepi (1499-1503), ad Arezzo (Santissi- 
ma Annunziata, dal 1502) e progettò la Fortezza 
vecchia di Livorno (dal 1506). Nel 1515 progettò 
Palazzo del Monte a Monte San Savino, combi- 
nandovi elementi raffaelleschi e bramanteschi; 
iniziata (1517) la Loggia dei Servi in piazza del- 
Annunziata a Firenze, dal 1518 fino alla morte 
stabilì il centro della sua attività a Montepulciano, 
dove lasciò alcune fra le sue opere più conosciute: 
la chiesa della Madonna di San Biagio, a croce 
greca, una delle più interessanti e originali solu- 
zioni nell'ambito della ricerca sulla struttura a 
pianta centrale nel primo Cinquecento, e i palazzi 
Contucci, Tarugi, Cervini, Del Pecora, Del Mon- 
te, nei quali elaborò con grande libertà le forme 
del classicismo contemporaneo. 

Sangallo Giuliano da, G. Giamberti detto (Fi- 
renze 1445 ca - 1516) architetto, ingegnere milita- 
re, scultore e intagliatore italiano. Figura di primo 
piano del suo tempo per l’intensa attività creativa 
e per la dotta partecipazione ai connessi problemi 
culturali, erede e originale interprete della tradi- 
zione brunelleschiana, diede un contributo fonda- 
mentale all’elaborazione delle forme architetto- 
niche del primo Cinquecento. Figlio di Francesco, 
capostipite della famiglia di architetti e costrutto- 
re di fortificazioni, completò la sua formazione 
con un soggiorno romano (dal 1465), durante il 
quale studiò i monumenti antichi (lasciandone 
una preziosa documentazione nei disegni dei suoi 
Taccuini). La sua feconda e fortunata attività ini- 
ziò intorno al 1480 e si svolse in campi diversi. Co- 
me esperto di architettura militare lavorò alle for- 
titicazioni di Colle Val d’Elsa, al Poggio Imperia- 
le di Poggibonsi, alle fortezze di Ostia, Nettuno, 
Arezzo, Sansepolcro. Nella tradizione brunelle- 
schiana si collocano il progetto per la Sagrestia di 
Santo Spirito (dal 1489, con il Cronaca) e, sempre 
a Firenze, il Palazzo Gondi (dal 1490). Il frutto 
dei suoi studi sull’antico maturò nel rilievo per la 

tomba Sassetti (1485-88, Firenze, Santa Trinita), 
nel portico ionico architravato del cortile anti- 
stante Santa Maria Maddalena de’ Pazzi (dal 
1491) e nella villa medicea di Poggio a Caiano 
(iniziata poco dopo il 1480). In questo edificio, 
prediletto dal Magnifico, Giuliano creò il nuovo 
«tipo» della villa rinascimentale, non solo per la 

programmatica citazione dall'antico nel piccolo 
pronao che orna la facciata, ma anche per le solu- 
zioni strutturali e planimetriche. La sua partecipa- 

zione alle ricerche più innovatrici e ricche di futu- 

ri sviluppi si può misurare nel suo contributo alla 

ricerca sulla pianta centrale, nodo della volontà di 

sintesi spaziale dell'architettura umanistica, con 

l'armoniosa, elegantissima soluzione a croce gre- 

ca per la chiesa di Santa Maria delle Carcerì a 

Prato (dal 1485). nonché nella ricerca di soluzioni 

monumentali. in accordo con gli orientamenti che 

venivano da Roma nello stesso giro di anni, del 
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Villa Medici (iniziata nel 1480 ca) 
a Poggio a Caiano. 


grandioso progetto per il Palazzo dei Tribunali di 
Napoli (1490 ca). Per il re di Napoli progettò an- 
che un grande palazzo, così come per il re di Fran- 
cia; presente nei luoghi cruciali dove si attuava la 
sintesi delle esperienze del Quattrocento e si 
avanzavano proposte di rinnovamento, come Mi- 
lano (1493) e Loreto (cupola del Santuario, 1499- 
1500). partecipò alle più importanti imprese del 
primo Cinquecento, dalla Fabbrica di San Pietro 
a Roma (dove affiancò Raffaello, 1514, dopo la 
morte di Bramante) al concorso (1515, vinto da 
Michelangelo) perla facciata di San Lorenzo a Fi- 
renze 

Sangiorgio Abbondio (Milano 1798-1879) scul- 
tore italiano. Allievo di C. Pacetti, si mise in luce a 
Milano partecipando all'opera di decorazione 
dell'Arco del Sempione, detto poi della Pace (sua 
è la «sestiga» di coronamento) assieme al suo 
maestro e altri (1825-31). Eseguì molte statue ce- 
lebrative, improntate a un equilibrato classicismo, 
tra le quali quella di Vincenzo Monti a Brera, 
(1833). del medico Giovan Battista Palletta all'O- 
spedale Maggiore, di Gian Domenico Romagno- 
si alla Biblioteca Ambrosiana. Tra le opere più 
ambiziose, eseguite in gran parte per i Savoia, la 
statua equestre di Carlo Alberto a Casale e quel- 
le dei Dioscuri per il Palazzo Reale di Torino 
(1844-45). 

sanguigna pastello di ocra rossa; disegno esegui- 
to con questo tipo di pastello. 

Sanmartino Giuseppe (Napoli 1720-93) scultore 
italiano. Brillante erede dei Bottigliero e di D.A. 
Vaccaro, lu attivissimo a Napoli. All'intonazione 
realista, che gli veniva dalla pratica di modellato- 
re di figurine per i presepi, unì accenti patetici € 
magistrali virtuosismi di derivazione aulica (Cri 
sto velato, 1753, per la Cappella Sansevero; Allle- 
gorie, 1757, per la Certosa di San Martino, e 1781, 
per la chiesa dell'Annunziata, oltre a numerosi 
monumenti funebri e statue per le chiese di Na- 
poli) 

Sanmicheli Michele (Verona 1486-1559) archi- 
tetto e urbanista italiano. Compiuta la sua prepa- 
razione a Roma, assunse nel 1509 la carica, tenuta 
poi per 18 anni. di capomastro dell'Opera del 
Duomo di Orvieto, dove lavorò al coronamento 
della l'acciata e alla Cappella dei Magi; sempre a 
@rvicto eseguì la Cappella Petrucci in San Dome- 
nico (dal 1516). Al servizio del papa Clemente vil 
(1526). fu impegnato in ricogmzioni alle fortezze 
dello Stato della Chiesa. Dopo il Sacco di Roma 


(1527), rientrò in patria e cominciò a lavorare alle 
dipendenze della Repubblica veneta. A ffiancan- 
dosi ai contemporanei Sansovino e G.M. Falco- 
netto, il S. aprì la cultura architettonica veneta al- 
le influenze romane, introducendovi motivi classi- 
cisti rielaborati in senso manieristico, come già si 
nota nella slanciata struttura centralizzata della 
Cappella Pellegrini (1527 ca) annessa alla chiesa 
veronese di San Bernardino. Nella serie di palaz- 
zi aristocratici costruiti a Verona nel quarto de- 
cennio per i Pompei, i Canossa e i Bevilacqua, 
nelle porte urbiche (Porta Nuova, 1530 ca) e nel- 
la ville (La Soranza a Treville), i rapporti propor- 
zionali degli schemi bramanteschi sono alterati in 
favore dell'accentuazione dei valori cromatici 
prodotti dalla luce sugli elementi del paramento 
murario. Attivo anche a Venezia (Palazzo Grima- 
ni, 1557-59), svolse per la Serenissima un'intensa 
attività come architetto militare, dall’entroterra 
padano ai possedimenti in Dalmazia e nelle isole 
del Mediterraneo orientale: fortificazioni per Ve- 
nezia, Zara, Sebenico, Corfù, Cipro, Creta, Ber- 
gamo. Nelle porte della nuova cinta fortificata di 
Verona (dal 1530) sì fondono la funzionalità delle 
esigenze difensive e l'aulica solennità della ricerca 
formale. 

Sano di Pietro (Siena 1405-81) pittore italiano. 
Allievo del Sassetta, fu attivo a Siena a capo di 
una fiorente bottega (polittico del Bearo Giovan- 
ni Colombini, firmato e datato, 1444. Pin. Naz.; 
Incoronazione di Maria, affrescata nel 1445 nel 
Palazzo Pubblico; Predica di san Bernardino, 
Duomo) e in centri minori (trittico, Pieve di San 
Quirico d'Orcia; polittico, Bolsena, Santa Cristi- 
na), elaborando un linguaggio facilmente narrati- 
vo, piacevole per la grazia esteriore delie attitudi- 
ni e dei colori. Tali qualità danno i migliori risul- 
tati nelle opere di piccole dimensioni. come le 
predelle, le miniature (corale, Siena, Duomo: Sal- 
terio di Monte Oliveto,1459-63. Chiusi. Mus. della 
Cattedrale) e le tavolette dì biccherna (Siena. Ar- 
chivio di Stato), dove S. si rivela più fedele ai mo- 
di del Sassetta e del Maestro dell'Osservanza. 
Sanquirico Alessandro (Milano 1777-1849) pit- 
tore e scenografo italiano. Allievo di P. Landriani. 
nel 1806 incominciò a lavorare per il Teatro alla 
Scala. di cui fu primo scenografo e direttore degli 
allestimenti dal 1817 al 1832. Riprendendo moti vi 
di P. Gonzaga e di Landriani. ma rinunciando a 
una rigorosa definizione dello spazio scenico in 
funzione di una più suggestiva evocazione di am- 
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bienti grandiosi e pittoreschi, riscosse grandissi- 
mo successo valendosi anche con grande abilità 
di un vasto repertorio di motivi neoclassici, neo- 
gotici ed esotici. Dal 1832 si dedicò all’attività di 
apparatore ufficiale della corte austriaca e a quel- 
la di decoratore di palazzi e ville della nobiltà mi- 
lanese. Una vasta raccolta dei suoi allestimenti 
scenici fu incisa e pubblicata da S. Stucchi nel 
1819-24 e nel 1827. 
Sansoni Guglielmo + Tato. 
Sansovino Andrea Contucci detto il (Monte San 
Savino, Arezzo, 1467-1529) scultore e architetto 
italiano. Forse allievo, come scultore, di A. Pol- 
laiolo, fu attivo dapprima a Firenze nella chiesa di 
Santo Spirito (altare del Sacramento nella Cap- 
pella Corbinelli) e a Fiesole (altare Ferrucci nel 
Duomo). Nell'ultimo decennio del Cinquecento 
lavorò in Portogallo, a Coimbra e a Tomar, ma 
nessuna delle opere qui eseguite è sopravvissuta. 
Successivamente operò a Volterra (fonte battesi- 
male del Duomo), ancora a Firenze (gruppo scul- 
toreo del Battesimo di Cristo per il Battistero, 
1502). a Genova (Madonna col Bambino e san 
Giovanni Battista, Cattedrale) a Roma (agli anni 
1504-12 risalgono le tombe Sforza e Basso della 
Rovere in Santa Maria del Popolo e la Madonna 
col Bambino e sant’Anna in Sant Agostino), a Lo- 
reto (dove, dal 1513 al 1527, diresse i lavori del 
Santuario ed eseguì vari rilievi con episodi della 
Vita della Vergine per la Santa Casa) e nel paese 
natale (chiostro di Sant'Agostino). Sia come scul- 
tore sia come architetto, il S. risulta ancora legato 
a modi quattrocenteschi, esili e tersi, congiunti a 
un gusto decorativo che echeggia i modi lombardi 
diffusi a Roma; nella sua opera si precisa via via 
l'attenzione al classicismo romano attraverso la 
lezione di Bramante e Raffaello. 
Sansovino Jacopo Tatti detto il (Firenze 1486 - 
Venezia 1570) architetto e scultore italiano. Allie- 
vo di Andrea S., da cui prenderà il soprannome, si 
recò a Roma nel 1506-10 e una seconda volta nel 
1516-27. facendo esperienza di un dibattito teori- 
co e pratico sull’architettura che aveva come pro- 
tagonisti. da un lato Bramante e Raffaello, dal- 
l’altro G. da Sangallo. I suoi esordi come scultore 
lo vedono intanto competere direttamente con 
Michelangelo in opere di raffinata ispirazione 
classica come il Bacco (1512. Firenze, Bargello) e 
il San Giacomo Apostolo (Firenze, Duomo). Il 
monumento al cardinale Sant'Angelo (chiesa di 
San Marcello) e la facciata posticcia di Santa Ma- 
ria del Fiore, eretta in collaborazione con Andrea 
del Sarto nel 1514 per l'ingresso di Leone x a Fi- 
renze, testimoniano delie incertezze delle sue pri- 
me ricerche, informate a una contaminazione tra 
architettura. scultura e pittura. A Roma scolpì la 
statua della Madonna del parto in Sant'Agostino 
e nel 1519 il S. vinse il concorso per la chiesa di 
San Giovanni dei Fiorentini a Roma. ma il suo 
schema a pianta centrale verrà presto abbandona- 
to. Nel 1527, dopo il Sacco di Roma, riparò a Ve- 
nezia. Divenuto «proto delle Procuratie de supra» 
nel 1529, iniziò la propria attività veneziana con 
quattro opere altamente significative: l'altare 
maggiore della Scuola Grande di San Marco 


Sansovino (Jacopo Tatti) 
Libreria Marciana (iniziata nel 1537) a Venezia. 


(1533 ca), la nuova Scuola della Misericordia (dal 
1532) e la chiesa di San Francesco della Vigna 
(dal 1534). La rigorosa sintassi architettonica del 
classicismo romano faceva per questa via il suo 
primo ingresso a Venezia, vincendo i compromes- 
si della tradizione locale: quando Venezia decise 
di rinnovare il proprio centro urbano (piazza San 
Marco), nell’intento di elevarlo a simbolo delle li- 
bertà civili di cui si sentiva depositaria, toccò al $. 
di coordinare, attraverso un’organica serie di in- 
terventi, la ristrutturazione del «cuore» della città. 
Dal 1537 in poia lui fu affidata la costruzione de- 
gli edifici principali della nuova sistemazione, la 
Libreria Marciana, la Zecca, la Loggetta del cam- 
panile, opere che fissano, in una sapiente opera di 
regia architettonico-urbanistica, i criteri per ì fu- 
turi completamenti della piazza. Nel nuovo com- 
plesso di piazza San Marco, il S. compensò il rigo- 
re del linguaggio classicista che domina, nel pieno 
dei suoi caratteri erud retorici, i nuovi edifici 
da lui progettati, con il rispetto per le preesistenze 
medievali e quattrocentesche (San Marco, il cam- 
panile, la torre dell'orologio, le Procuratie Vec- 
chie); il colloquio tra classicismo e tradizione ve- 
neta fu raggiunto attraverso una sapiente conce- 
zione tutta teatrale dello spazio urbano. Dal 1545 
attese alla costruzione di Palazzo Corner a San 
Maurizio, rinnovando in senso monumentale, at- 
traverso l'applicazione degli ordini classici, la tra- 
dizione delle facciate dei palazzi veneziani. In ter- 
raferma si trova un altro capolavoro sansovinia- 
no: la Villa Garzoni a Pontecasale (dal 1540 ca), 
concepita dal S. come un corpo di fabbrica che al- 
l'esterno riecheggia la concezione del blocco chiu- 
so del Quattrocento toscano, mentre la pianta a U 
si apre all'interno su un cortile quadrato di raffi- 
nata concezione, evocante modelli antichi. Il S 
deve essere considerato la figura principale del- 
l'architettura veneziana del Cinquecento. Tutta- 
via, l'empirismo sansoviniano — evidente anche 
nell'attività di scultore caratterizzata da una ma- 
nieristica preziosità di dettagli e da un gusto quasi 
pittorico per i contrasti luministici: gruppo con la 
Madonna, il Bambino e san Giovannino (1537- 
40) per la Loggetta del campanile e rilievi bronzei 
per le cantorie e per la porta della Sagrestia di San 
Marco (1537-53) — rivela i suoi limiti in una serie 
di opere meno riuscite. come Palazzo Dolfin 
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(1536-40 e 1545), la chiesa di San Maurizio, le 
Fabbriche Nuove di Rialto (1555 ca). Di notevole 
interesse, invece, sono la Scala d'@®ro in Palazzo 
Ducale, con stucchi di A. Vittoria (1544), le colos- 
sali statue di Marte e Nettuno per la Scala dci Gi- 
ganti (1554-66, con collaboratori), il presbiterio di 
San Fantin (1549-64), la facciata di San Giuliano 
(dopo il 1552), l'@®spedale degli Incurabili (dal 
1560), in cui il vecchio maestro inserì una chiesa in 
forma ovale, appositamente studiata per fe mani- 
festazioni musicali. 
Santacroce famiglia di pittori italiani attivi nei 
secc. xv-xvI. Capostipite fu FRANCESCO DI SIMONE 
(Santacroce, Bergamo, °? - Venezia 1508), attivo a 
Venezia in piena orbita belliniana (Madonna in 
trono e due santi, 1507, Murano, San Pietro Marti- 
re); diede il meglio di sé nelle opere inviate in 
area bergamasca (Annunciazione di Spino al 
Brembo, 1504, Bergamo, Acc. Carrara; Trittico di 
Lepreno, 1506, Bergamo, Acc. Carrara), tradu- 
cendo in delicato provincialismo i modelli vene- 
ziani. Suo nipote ed erede fu FRANCESCO DI BER- 
NARDO RIZZO 0 GALLIZZI (Venezia, notizie 1508- 
45), anch'egli operante nella scia di Giovanni Bel- 
lini con alcune pale (Apparizione di Cristo risorto, 
1513, Venezia, Gall. dell’Acc.; Polittico, 1518, Se- 
rina, Santa Maria Annunciata) e più frequenti Sa- 
cre conversazioni, molte volte replicate (Venezia, 
Gall. dell’Acc.; Baltimora, Walters Art Gall. ecc.); 
in un'ultima fase (Pala di Endine, 1529, Bergamo, 
coll. priv.) sembra accostarsi ai modi di Palma il 
Vecchio. Molto fecondo, e più quotato, è GEROLA- 
MO DI BERNARDINO GALIZZI ( Venezia, notizie 1503- 
56), che fu discepolo ed erede di Gentile Bellini 
ma assunse una posizione eclettica, accostandosi 
prima a Giovanni Bellini (Sacra conversazione, 
Venezia, San Francesco della Vigna; Due santi, 
1512, Londra, Nat. Gall.), poi alla maniera gior- 
ionesca di Palma il Vecchio (Madonna e angeli, 
523, Venezia, Mus. Correr; Madonna e santi, Mi- 
lano, Brera) e infine, nelle opere tarde, a veneti 
eccentrici come Bonifacio de’ Pitati ( Ultima Cena, 
1549, Venezia, San Martino); ma restando, in de- 
finitiva, un artista arretrato, autore. in pieno Cin- 
quecento, di macchinosi polittici molto graditi in 
provincia (Burano, San Martino; Spalato, Duo- 
mo). La sua maniera fu continuata, in forme sem- 
pre più stanche, dal figlio e collaboratore FRANCE- 
SCO DI GEROLAMO GALIZZI (Venezia 1516-84), gra- 
devole solo in alcune piccole tavole di artigiana fi- 
nitezza (Madonna e quattro santi, Bergamo, Acc. 
Carrara). 
Sant'Elia Antonio (Como 1888 - Monfalcone, 
Gorizia, 1916) architetto italiano. Dopo gli studi 
tecnici a Como, lavorò a Milano dall'età di 17 an- 
ni come capomastro, prima al canale Villoresi e 
più tardi in Comune. Seguì poi i corsi all’Accade- 
mia di Brera e si laureò in architettura a Bologna. 
Aperto uno studio professionale a Milano. a 24 
anni aderì al movimento futurista con il famoso 
Manifesto dell'architettura futurista: «Noi dobbia- 
mo inventare e rifabbricare la città futurista simi- 
le a un immenso cantiere tumultuante e la casa fu- 
turista simile a una macchina gigantesca...» Ar- 
ruolatosi volontario allo scoppio della prima guer- 


ra mondiale, fu ucciso nel 1916. Inserito in una 
realtà tecnicamente arretrata e dominata da una 
cultura grettamente accademica, S. reagi espri- 
mendo, quasi esclusivamente a livello di ipotesi 
teorico-progettuale (Disegni di architetture, 1913- 
14; Progetto di una città nuova, 1914), l'aspirazio- 
ne a collegarsi, attraverso il mito della «tecnica», 
alle ricerche estetiche condotte in quegli anni nel- 
l'ambito delle avanguardie europee. Da una ma- 
trice formale ancora legata ai modi della Seces- 
sione viennese, S. sviluppò così una ricerca volu- 
metrica e spaziale che, grazie a una latente dina- 
micità, si svincola dagli «stili» e precorre, in parte, 
le esperienze del costruttivismo. Anche le sue ipo- 
tesi sul rapporto tra edificio e città (strade a molti 
livelli, torri di distribuzione e di smistamento del 
traffico ecc.), se da un lato appaiono come una 
coerente espressione degli ideali futuristi, costitui- 
scono dall'altro stimolanti anticipazioni di alcune 
linee di sviluppo del Movimento moderno. 

Santi Giovanni (Colbordolo, Urbino, 1435 - Ur- 
bino 1494) pittore italiano. Noto soprattutto per- 
ché fu il padre e il primo maestro di Raffaello, di- 
resse a Urbino una fiorente bottega (dal 1483 in 
società con Evangelista da Pian di Meleto), attiva 
a più riprese per la corte dei Montefeltro (ricevet- 
te, fra l’altro, la commissione delle Muse per l’o- 
monimo «tempietto» in Palazzo Ducale dipinte în 
collaborazione con T. Viti ed E. da Pian di Mele- 
to; ora nella Gall. Corsini a Firenze). La sua ope- 
ra di ritrattista (di cui mancano tuttavia esempi si- 
curi) fu molto apprezzata anche presso la corte 
dei Gonzaga a Mantova. Inizialmente influenzato 
dall’arte di Piero della Francesca, dai dipinti tiam- 
minghi presenti a Urbino ma, soprattutto, dagli 
artisti veneti operosi nelle Marche, dipinse pale 
d’altare e affreschi per chiese di Urbino e di di- 
verse località della regione (Palazzo municipale 
di Gradara, 1484; convento di Montefiorentino, 
1489: chiesa di San Domenico a Cagli) accostan- 
dosi gradualmente, negli atteggiamenti delle figu- 
re come nelle aperture paesistiche, alla maniera 
«soave» e aggraziata del Perugino, mantenendo 
però sempre una limpida semplicità di impianto 
compositivo e una gamma cromatica intensa e lu- 
minosa: Madonna Buffi (1489, Urbino. Gall. Naz. 
delle Marche), Visitazione (Fano, Santa Maria 
Nuova). Il S. è inoltre autore di una Cronaca ri- 
mata (1484-87), un componimento in terzine che 
celebra le gesta di Federico da Montefeltro, con- 
tenente fra l'altro un'ampia digressione sulla pit- 
tura, che mostra una eccellente e aggiormatissima 
conoscenza della situazione contemporanea sia in 
Italia sia nelle Fiandre. 

Santi Lorenzo (Siena 1 783 - Venezia 1839) archi- 
tetto italiano. Formatosi a Roma. fu attivo a Ve- 
nezia. dove dimostrò di saper adeguare il neoclas- 
sicismo all'ambiente della città. ricercando origi- 
nali effetti di chiaroscuro ed eleganti soluzioni de- 
corative (facciata del Palazzo patriarcale. 1837-50: 
sala da ballo dell'ex Palazzo Reale. oggi Sala Na- 
poleonica del Museo Correr. 1822: padiglione del 
Giardinetto della Zecca). 

Santi di Tito (Borgo San Sepolcro. Arezzo. 1536 - 
Firenze 1603) pittore e architetto italiano. Com- 
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pletò la sua formazione fiorentina a Roma presso 
T. Zuccari che lo orientò verso un misurato classi- 
cismo. Contribuì, a Firenze, al superamento del 
tardo manierismo vasariano, in nome di un reali- 
smo di segno classicista e neoquattrocentesco, ad- 
dolcito da stesure veneteggianti e da una pacatez- 
za espressiva che recupera anche spunti da An- 
drea del Sarto (Resurrezione di Lazzaro, 1576, e 
Annunciazione, 1602 ca, Firenze, Santa Maria 
Novella: Le sorelle di Fetonte, Firenze. Palazzo 
Vecchio) in conformità agli orientamenti contro- 
rilormistici di cui S. fu convinto assertore (Visione 
di san Tommaso, 1593, Firenze, San Marco). Lo 
stesso orientamento informa la sua opera archi- 
tettonica (Villa Doccia presso Fiesole; Villa dei 
Collazzi a Giogoli) 

Santomaso Giuseppe (Venezia 1907-90) pittore 
italiano. Espose nel 1939 alla seconda mostra di 
Corrente. Nel 1946 fu tra i promotori del Fronte 
nuovo delle arti; nel 1952 fece parte del Gruppo 
degli Otto. Dopo un avvio figurativo, la sua pittu- 
ra si è mossa nel filone della figurazione postcubi- 
sta (/urerno, 1948. Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Mod.) immettendo su un impianto compositivo 
di derivazione braguiana un luminoso, caldo cro- 
matismo di tradizione veneta, per giungere a ef- 
fetti prossimi al tachisme (Vita segreta, 1958, Ve- 
nezia, Coll. Guggenheim). 

Sapper Richard (Monaco di Baviera 1932) desi- 
gner tedesco. Formatosi tra la Germania e l’Italia 
(dove ha collaborato tra l’altro con G. Ponti e M. 
Zanuso), ha aperto un proprio studio a Stoccarda 
nel 1970). Consulente per anni di Fiat, Pirelli, BM e 
altre aziende, si è dedicato in particolare al design 
di mobili (tra i più noti la sedia per bambini n. 
4999/5 per Kartell, 1964), lampade (Tizio per Ar- 
temide, 1972), apparecchi radio e telefonici (te- 
lefono Grillo per Siemens, 1966, con Zanuso) e 
oggetti di uso domestico (bollitore per Alessi, 
1983). 

Saraceni Carlo (Venezia 1579-1620) pittore ita- 
liano. Giunto in giovane età a Roma, dove fu al- 
lievo di C. Mariani, passò attraverso una fase clas- 
sicista (Venere e Marte, Madrid. Mus. Thyssen- 
Bornemisza) senza smarrire le proprie radici set- 
tentrionali (J. Bassano. G.G. Savoldo) che lo por- 
tarono ad accostarsi in seguito ad A. Elsheimer. 
Dipinse inizialmente tele di formato ridotto con 
scene bibliche o mitologiche ambientate entro va- 
sti paesaggi (Napoli. Mus. di Capodimonte: Ber- 
gamo, Acc. Carrara). Si dedicò in seguito a dipin- 
ti di maggior formato, accentuando le componen- 
ti direttamente caravaggesche del suo linguaggio, 
ma in composizioni che mantengono una intona- 
zione prevalentemente pacata e contemplativa: 
Morte della Vergine (Roma. Santa Maria della 
Scala). Predica di san Raimondo (1614 ca. Roma. 
Santa Maria della Mercede). Miracolo di san Ben- 
no e Martirio di san Lamberto (1617-18. Roma. 
Santa Maria dell'Anima). Madonna con il Bam- 
bino e sanl'Anna (Roma. Galì. Corsini). Ritorna- 
to a Venezia (1619), ricevette commissioni uffi 
ciali (Sala del Maggior Consiglio in Palazzo Du- 
cale) e private (Morte della Vergine. Estasi di san 
Francesco, Monaco. Alte Pin.), talvolta eseguite 


in collaborazione con l'allievo francese Jean Le 
Clerc (Annunciazione, Venezia, Santa Giustina). 
sarcofago cassa sepolcrale in marmo, pietra o al- 
tro materiale, destinata a custodire il corpo di un 
defunto; ha avuto varie forme nelle diverse civiltà 
e religioni. Quelli egizi, di legno, erano variopinti 
e avevano la sagomatura del corpo umano; quelli 
etruschi portavano sul coperchio la statua del de- 
funto, spesso nell’atteggiamento di chi siede a 
banchetto; quelli romani erano adorni di rilievi, ge- 
neralmente su uno dei lati lunghi e sui due brevi 
sarda, arte espressione che designa la cultura ar- 
tistica preistorica e protostorica della Sardegna. 
Assai peculiare se confrontata con quella della 
penisola, questa cultura è documentata da cospi- 
cui resti monumentali. La prima testimonianza 
d’arte preistorica in Sardegna risale al neolitico 
antico (6000 ca a.C.). Una notevole creatività nel- 
la scultura in pietra traspare già nel neolitico me- 
dio, con modelli da cercarsi forse nel Vicino 
Oriente. A una fase eneolitica (2500-1800 a.C.), 
alla quale si riconosce un'importante svolta stori- 
co-culturale segnata dall’interesse per l’architet- 
tura militare (recinti fortificati con produzione d 
grandi statue-menhir), succedette la civiltà dei nu- 
raghi (dalla metà del secondo millennio alla metà 
del primo millennio a.C.), così denominata dalle 
grandiose costruzioni presenti în tutto il territorio 
sardo. Il nuraghe, eretto con grandi pietre a secco 
disposte a filari, presenta una forma circolare 
tronco-conica, contenente una camera coperta 
con falsa volta e spesso provvista di nicchie. Si- 
tuati in punti d'interesse strategico e talvolta rag- 
gruppati a formare potenti fortezze, i nuraghi era- 
no residenze a carattere militare di capi e signori. 
Si hanno nuraghi binati, con o senza cortile; poli- 
lobati, a corpo triangolare con strutture poderose 
contenenti cortili, un pozzo, corridoi e celle (San- 
tu Antine di Torralba, Sassari); a bastione qua- 
erangolare ecc. lì linguaggio architettonico di 
questa costruzione, largamente mediterraneo, 
presenta elementi occidentali (afro-iberici) e 
orientali (egeo-asianici). L'età del ferro (dal 900 al 
5S0 ca a.C.) ha restituito una grande statuaria in 
arenaria (guerrieri e personaggi con ruoli cerimo- 
niali) e una produzione diffusa di bronzetti (figure 
di musici, guerrieri e cacciatori, teri sacri, minu- 
scole barche) che rispecchia una vivace cultura fi- 
gurativa ricollegabile solo in parte alla statuaria 
eneolitica. Espressione di una società pastorale e 
guerriera, l'a.s. appare per certi aspetti (articola- 
zione in classi non accentuata: riti funebri) non 
priva di collegamenti e di analogie con altre cultu- 
re coeve del bacino mediterraneo. 

Sardi Giuseppe (Morcote, Canton Ticino, 
1621/1630 - Venezia 1699) architetto italiano. At- 
tivo a Venezia, eseguì le facciate della chiesa degli 
Scalzi (1672-80). di San Lazzaro ai Mendicanti 
(1673) e di Santa Maria del Giglio (1078-83): ope- 
re in cui il gusto barocco derivato da B. Longhena 
si sovrappone a schemi di origine palladiana. 
Sardi Giuseppe (Sant'Angelo in Vado. Pesaro, 
1680) - Roma 1753) architetto italiano. Autodidat- 
ta. sperimentò, in una serie di edilici minori. una 
originale interpretazione dei principi borrominia- 
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ni (Marino, chiesa del Rosario, 1712; Roma, Bat- 
tistero di San Lorenzo in Lucina, 1721). Sua è l’u- 
nica opera del Settecento romano in cui si faccia 
uso del repertorio rocaille internazionale: la fac- 
ciata di Santa Maria Maddalena in Campo Mar- 
zio (1735). 

Sarfatti Grassini Margherita (Venezia 1883 - Ca- 
vallasca, Como, 1961) giornalista e critica d'arte 
italiana. Trasferitasi a Milano nel 1907 con il ma- 
rito, l'avvocato Cesare S., svolse un'intensa atti- 
vità pubblicistica per numerosi giornali e riviste 
(«L'Avanti!», «II Popolo d'Italia», «Ardita»), tra- 
sformando il suo salotto di corso Venezia in pre- 
stigioso ritrovo di artisti e intellettuali (F.T. Mari- 
netti, M. Rosso, Arturo Martini), economisti e 
uomini politici. Legata sentimentalmente a B. 
Mussolini, dal 1926 risiedette a Roma, dirigendo- 
vi la rivista «Gerarchia». Sostenitrice di un ritorno 
alla tradizione nazionale in pittura, nel corso degli 
anni Venti fu la principale teorica e promotrice 
del gruppo di Novecento, del quale organizzò le 
esposizioni in Italia e all’estero. Nel 1938 le leggi 
razziali la costrinsero a emigrare, prima in Fran- 
cia, quindi in Spagna e Argentina, da dove rientrò 
nel 1947. Fra i suoi scritti d’arte si ricordano La 
fiaccola accesa. Critiche d'arte (1919), Segni, colo- 
ri e luci (1925), Achille Funi (1925), Storia della 
pittura moderna (1930), Daniele Ranzoni (1935). 
Sargent John Singer (Firenze 1856 - Londra 
1925) pittore statunitense. Figlio di un medico tra- 
sferitosi in Italia, studiò all'Accademia di Firenze 
e a Parigi, dove fu allievo di Carolus Duran e in 
diretto contatto con gli impressionisti. Nel 1884 si 
stabilì a Londra. Profondamente influenzato da 
Velizquez e da Manet, si specializzò nel ritratto 
(Ritratto di Madame Gautreatu, esposto al Salon 
del 1884, oggi a New York, Metropolitan Mus.), 
ottenendo un grandissimo successo presso l'ari- 
stocrazia e l'alta borghesia europea e americana 
(Isabella Stewart Gardner, 1888, e Charles Martin 
Loe ffler, 1903, Boston, Isabella Stewart Gardner 
Mus. Le sorelle Acheson, 1902, Chatsworth, De- 
vonshire Coll.). Negli Stati Uniti gli furono com- 
missionati anche grandi cicli di pitture murali in 
edifici pubblici (Boston, Public Library, 1894-95, 
ora al Mus. of Fine Arts della stessa città, Cam- 
bridge. Widener Library, Harvard University, 
1924-25). 

sarmatica, arte espressione convenzionale desi- 
gnante l'arte dei cavalieri nomadi sarmati che a 
partire dal sec. 1 a.C. occuparono, attraversando 
da est il Don, il territorio degli sciti (+ scitica arte; 
— steppe. arte delle). Prevalgono, con una certa 
pesantezza, i motivi animalistici; ma non mancano 
altri temi, come le scene di vendemmia sulla cop- 
pa d'argento di Novocerkassk (Rostov, Mus. Re- 
gionale). 

Sarrazin Jacques (Noyon 1588 - Parigi 1660) scul- 
tore francese. Legato alla tradizione di G. Pilon, 
studiò a Roma (1610 ca - 1627) orientandosi verso 
un classicismo severo: cariatidi del padiglione del- 
l'Orologio al Louvre (1636). decorazione del ca- 
stello di Maisons, in collaborazione con F. Man- 
sart (1642-50)). Tale orientamento si attenuò nelle 
ultime opere per una più mossa teatralità (monu- 


mento di Enrico di Borbone, principe di Condé, 
ora ricostruito a Chantilly). 

Sarrocchi Tito (Siena 1824-19(%)) scultore italia- 
no. Studiò all'Accademia di Belle Arti di Firenze, 
dove fu allievo di Lorenzo Bartolini e di G. Du- 
prè. Una sua Baccante (1852) fu venduta allE- 
sposizione di Parigi del 1867. Nel 1855 S. tornò a 
Siena, dove eseguì numerosi monumenti funebri 
e soprattutto statue celebrative per varie piazze 
della città. A Firenze realizzò anche opere di sog- 
getto religioso (Madonna col Bambino, facciata 
di Santa Maria del Fiore; Invenzione della Croce, 
chiesa di Santa Croce). 

Sarti Antonio (Budrio, Bologna, 1797 - Roma 
1880) architetto italiano. Attenendosi ai canoni 
del purismo, costruì edifici in imponenti forme 
neogreche (chiesa del Salvatore a Terracina, 
1846), con facciata preceduta da pronao a colon- 
ne di ordine ionico. 
Sartorio Giulio Aristide (Roma 1860-1932) pitto- 
re italiano. Formatosi nell’ambito del neorinasci- 
mentalismo di N. Costa, fu una figura chiave del- 
la cultura figurativa italiana dell'ultimo decennio 
del secolo, tra simbolismo e classicismo, svolgen- 
do il gusto preraff'aellita soprattutto nel senso di 
un recupero neomichelangiolesco e neoellenisti- 
co. Ai paesaggi arcaici e ai nudi eroici del mito 
mediterraneo si mescola la conoscenza del pae- 
saggismo inglese, cui è in parte riferibile il suo 
senso della materia pittorica (La Diana d'Efeso e 
gli schiavi, 1895-99, Roma, Gall. Naz. d’Arte 
Mod.). Fu collaboratore, con D'Annunzio, della 
rivista «Il Convito» (1895-98); tra il 1900 e il 1911 
realizzò il fregio della Camera dei deputati. La 
sua opera costituì un punto di riferimento fonda- 
mentale per la cultura classicistica italiana. 
Sartoris Alberto (Torino 1901 - Cossonay Ville, 
Losanna, 1998) architetto e urbanista italiano. 
Collaboratore di R. D’Aronco e F. Casorati, aderì 
al miar e contribuì alla ditfusione della cultura ra- 
zionalista in Italia con un’intensa attività pubblici- 
stica e critica in cui rivelò un interesse formalistico 
teso a definire le precipue caratteristiche dello sti- 
le razionalista (tra gli scritti, il saggio Gli elementi 
dell'architettura razionale, 1932, poi ristampato 
col titolo Gli elementi dell'architettura funzionale, 
1941). Nel dopoguerra si battè, isolato, per una 
continuità formale con l'architettura del periodo 
prebellico. I suoi progetti sono contraddistinti da 
una purezza geometrica esemplare e dalla costan- 
te ricerca di una bellezza astratta. Fra le sue nu- 
merose realizzazioni si ricordano la chiesa di 
Lourtier (1932), la città satellite operaia a Rebbio 
(Como, 1938). il quartiere popolare di via Anzani 
a Como (1939-40). entrambi in collaborazione 
con G. Terragni, il centro mondiale per la salute a 
Gingins (Svizzera. 1960). il complesso industriale 
Lesieur a Dunkerque (1983-84) . 

Sarzana + Fiasella. Domenico. 

sasanide, arte + iranica. arte. 

Sassetta Stel'ano di Giovanni di Consolo da Cor- 
tona detto il (Cortona?. notizie dal 1423 - Siena 
1450) pittore italiano. La sua formazione è ignota. 
ma collegabile alle grandi fonti della pittura sene- 
se del primo Trecento. da S. Martini ai Lorenzet- 
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«Polittico della Madonna della Neve» (1430-32): tempera 
su tavola, cm 241 x223. Firenze, Uffizi, Collezione Contini 
Bonucossi. 


ti, aggiornate dal contatto con gli orientamenti del 
gotico internazionale e con la nuova cultura pro- 
spettica e naturalistica fiorentina. La prima opera 
conosciuta è il Polittico dell'arte della lana (1423- 
26; scomparsa la tavola centrale, ne sussistono la 
predella e altri elementi divisi fra la Pin. Naz. di 
Siena e vari musei); seguono il Polittico della Ma- 
donna della Neve (1430-32, Firenze, Uffizi, Coll. 
Contini Bonacossi), il Polittico di Cortona (1433 
ca, Cortona, Mus. Diocesiano) e la grande pala 
bifronte di Borgo San Sepolcro (1437-44), divisa 
fra la Nat. Gall. di Londra, il Louvre e vari musei. 
Si debbono ancora ricordare le Madonne col 
Bambino (per es. quelle dei musei di Grosseto e 
di Siena) e l'Adorazione dei Magi, ora divisa tra 
Siena (Coll. Chigi Saracini, Monte dei Paschi) e 
New York (Metropolitan Mus.). Il S.morì mentre 
dipingeva ad affresco gli Angeli musicanti nella 
Porta Romana di Siena. Fu il maggiore pittore se- 
nese del secolo, sensibilissimo interprete di quella 
cultura del primo Quattrocento in cui le sotti- 
gliezze descrittive e la tenera umanità del tardo 
gotico si venivano amalgamando con le nuove re- 
gole prospettiche e, per quanto riguarda le opere 
dell’ultimo periodo. con un’esigenza di monu- 
mentalità nelle figure e nell'articolazione degli 
spazi. Dal corpus delle opere attribuite al S. la cri- 
tica moderna ha enucleato un gruppo di tavole e 
le ha riferite a un altro artista che da una di esse, il 
Trittico dell'Osservanza di Siena (1436). prende 
appunto il nome di + Maestro dell'Osservanza. 

Sassoferrato Giovanni Battista Salvi detto il 
(Sassoferrato. Ancona, 1605 - Roma 1685) pittore 
italiano. Il suo gusto dolcemente classicheggiante, 
tendente a un eletto purismo. fu impostato sullo 
studio del Domenichino, di G. Reni, di Raffaello. 


Il luminismo e la verità naturalistica delle sue su- 
perfici pittoriche sono tuttavia da porre in rela- 
zione con O. Gentileschi (Madonna del Rosario, 
1643, Roma, Santa Sabina; Madonna col Bambi- 
no, Firenze, Uffizi). 
Sassu Aligi (Milano 1912 - Palma di Maiorca 
2000) pittore italiano. Giovanissimo fece parte del 
movimento futurista, firmando con B. Munari il 
manifesto Dinamismo e forza muscolare. 1 con- 
tatti col gruppo milanese di G. Manzù e R. Birol- 
lie la frequentazione di E. Persico lo portarono a 
una maniera d’intonazione primitivista, applicata 
a una pittura dove realtà e mito tendevano a in- 
trecciarsi (serie degli Vonuni rossi). Nel corso de- 
gli anni Trenta, soggiorni a Parigi gli avevano per- 
messo di assimilare la lezione dei grandi maestri 
dell'Ottocento, dai romantici E. Delacroix e Th. 
Géricault agli impressionisti e a V. Van Gogh: ta- 
li esperienze confluirono nell’espressionistica elo- 
uenza di opere come Fucilazione nelle Asturie 
1935, Milano, coll. priv.) o Martiri di piazza Lo- 
reto (1944, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). Nel 
dopoguerra S. ha proseguito con solitaria coeren- 
za la propria ricerca tra realismo ed espressioni 
smo ia mattanza, 1951, Genova, Gall. d'Arte 
Mod.), dedicandosi intensamente anche alla pit- 
tura di paesaggio (La strada gialla, 1969-72, Ve- 
nezia, Gall. [Internaz. d'Arte Mod. Ca° Pesaro). 
Sauerlànder Willibald (Wandsee, Wiirttemberg, 
1924) storico dell’arte tedesco. Ha insegnato sto- 
ria dell’arte medievale a Friburgo, Princeton e 
New York ed è stato direttore del Zentralinst. fir 
Kunstgeschichte di Monaco. Grande conoscitore 
della cultura figurativa gotica francese, ha arric- 
chito il suo approccio attraverso il metodo icono- 
logico di E. Panofsky e gli innovativi contributi 
della «nouvelle histoire» francese. Tra le opere 
principali: La scultura gotica in Francia 1140-1270 
(1970), Studi sull'arte delle chiese medioevali 800- 
1250 (1985), Le cattedrali gotiche 1140-1260 
(1991). 
Saura Antonio (Huesca 1930 - Cuenca 1998) pit- 
tore spagnolo. A Parigi (1953-55) conobbe il sur- 
realismo; tornato a Madrid, fu tra i fondatori del 
gruppo e della rivista «El Paso» (1957-60) e iniziò 
una pittura drammaticamente gestuale, influen- 
zata dall’espressionismo astratto di W. De Koo- 
ning ma anche sensibile, nei violenti contrasti del 
chiaro e dello scuro, del bianco e del nero, alle 
suggestioni di Rembrandt, El Greco e Goya. La 
sua opera, ricca di riferimenti alle contraddizioni 
della realtà contemporanea, è spesso articolata 
per serie: i preti, i ritratti immaginari, le folle, le 
crocefissioni (Gran croci fissione, 1959, Madrid, 
Mus. Nac. Centro de Arte Reina Sofia). 
Sauvage Henri (Rouen 1873 - Parigi 1932) archi- 
tetto francese. Iniluenzato dalle idee di E. Viollet- 
le-Duc, realizzò le sue prime opere aderendo al 
gusto ari nouveau (casa Majorelle a Parigi. 1898; 
teatro L. Fuller per l'Esposizione universale di 
Parigi del 1890). Tra le questioni affrontate da S., 
dominante è quella dell'edilizia residenziale a 
basso costo, che ha sperimentato in diversi pro- 
getti declinando il tema delia casa a gradoni (edi- 
ficio in rue Vanvin, 1912, ed edificio in rue des 
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Amiraux, 1923-25, entrambi a Parigi). Tra le sue 


altre opere, i grandi magazzini La Samaritane a 
Parigi (1926) e Decré a Nantes (1931, demoliti nel 
1943) 


Savelli Sperandio -+ Sperandio da Mantova. 
Savery Roelant (Courtrai 1576 - Utrecht 1639) 
pittore fiammingo. Trasferitosi presto ad Amster- 
dam dove fu forse allievo di Jacob S. e di H. Bol, 
si dedicò al genere della pittura di paesaggio. Nel 
1604 lavorò a Praga alla corte di Rodolfo 11, poi 
soggiornò a lungo in Tirolo, e dopo una breve pa- 
rentesi ad Amsterdam (1612-14) entrò nel 1614 al 
servizio dell’imperatore Mattia di Asburgo, spo- 
standosi poi a Vienna, a Salisburgo e a Monaco. 
Nel 1618 fu nuovamente in Olanda, prima a 
Haarlem e poi a Utrecht. Durante la permanenza 
in Tirolo, S. si era dedicato allo studio del paesag- 
gio montano, traendone numerosi disegni che uti- 
lizzò in seguito nei suoi dipinti. Attratto dalla pit- 
tura paesaggistica di D. Vinckboons, ne dedusse i 
motivi naturalistici lussureggianti, arricchendoli di 
minute figure e descrivendo con precisione quasi 
scientifica fiori, insetti, piccoli animali di ogni spe- 
cie (Paesaggio con uccelli, 1628, Vienna, Kunsthi- 
storisches Mus.) 

Savinio Alberto, pseudonimo di Andrea de Chi- 
rico (Atene 1891 - Roma J952) pittore, scrittore e 
musicista italiano. Fratello di G. de Chirico, stu- 
diò in Grecia e poi a Monaco di Baviera; nel 1910 
si recò a Parigi dove frequentò l'avanguardia di 
quegli anni (Breton, Picasso, Apollinaire, Cen- 
drars, Cocteau) ed esordì come scrittore con Les 
charts de la Mi-Morit (1914). Nel 1916, a Ferrara, 
fu in contatto con gli artisti metafisici, e della pit- 
tura metafisica del fratello, di C. Carrà e di G 
Morandi divenne il più acuto teorico con gli arti- 
coli pubblicati in «Valori Plastici» tra il 1918 e il 
1922. Nel 1927 tenne a Parigi la sua prima mostra 
di pittura: da allora svolse, in parallelo con l’in- 
tensa attività letteraria, un’attività pittorica riferi- 
bile al surrealismo, ma in realtà intesa soprattutto 
a dar forma ai due principi fondamentali della 
poetica metafisica: la «spettralità» e l’«ironia». I 


Giovan Gerolamo Savoldo 
«Flautista in un interno»: olio su tela, 
em 743X100,3. Brescia, Pinacoteca 
Tosio-Martinengo. 


temi più frequentati da S. furono paesaggi e figu- 
re metamorfiche ( L'annunciazione, 1932, Milano, 
Civ. Mus. d'Arte Cont.: Creta, 1932, Roma. Gall. 
Naz. d'Arte Mod.), spesso complicate da un re- 
pertorio d'immagini derivate dalla classicità (pe- 
raltro mai idealizzata, ma guardata con intenzioni 
di ironico disvelamento). Dopo la mostra del 1940) 
alia Gall. del Milione a Milano, S. si dedicò so- 
prattutto all'attività grafica. Nel 1952 curò regia, 
allestimento scenico e costumi per l’Armida di 
Rossini al Maggio Musicale Fiorentino. 

Savioli Leonardo (Firenze 1917-81) architetto, 
urbanista e pittore italiano. Tra i principali prota- 
gonisti della «scuola toscana», dalla sua iniziale 
collaborazione con G.G. Gori e L. Ricci nacque 
una delle opere più significative dell'architettura 
italiana del dopoguerra: il mercato ortofrutticolo 
di Pescia (1948), le cui forme puriste sono eviden- 
ti nei sostegni e nella volta lesa come una vela. In 
seguito andò dedicando una sempre maggiore at- 
tenzione alle preesistenze ambientali (1950, Casa 
Savioli alla Certosa del Galluzzo; 1952-58, piano 
urbanistico e progetto del villaggio San Francesco 
a San Gaggio; 1954-55, villa a Bellosguardo; 1957- 
63. piano urbanistico e progettazione edilizia del 
quartiere Sorgane a Firenze, con altri). Negli anni 
Sessanta S., iniziata una proficua collaborazione 
con D. Santi, si concentrò sul particolare. I suoi 
indirizzi trovarono il campo di espressione più 
adatto negli allestimenti (1962-63, mostra di Le 
Corbusier, Firenze, Palazzo Strozzi, 1965, mostra 
Firenze al tempo cdi Dante, Firenze, Certosa del 
Galluzzo) e nelle ville (1962-64, Villa Sandroni, 
Arezzo; 1964-65, villa a San Domenico, Fiesole). 

Savoldo Giovan Gerolamo (Brescia 1480 ca - 
Venezia”, dopo il 1548) pittore italiano. Forse di 
formazione bresciana, foppesca, nel 1506 era a 
Parma e nel 1508 a Firenze, quindi a Roma: non 
sappiamo quando giunse a Venezia, dove risulta 
residente nel 1521. Qui fu decisivo il contatto con 
Giorgione e Tiziano. ma anche con la pittura 
fiamminga, riecheggiata nel paesaggio fantasioso 
e allucinante delle Tentazioni di sant'Antonio 
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(Mosca, Mus. Puòkin, e San Diego, Timken Mus 
of Art). Le opere più notevoli di questa fase, che 
si conclude con la discussa partecipazione a una 
Madonna e santi (1521, Treviso, San Nicolò), so- 
no peraltro alcune invenzioni di rude e solido na- 
turalismo di estrazione ancora lombarda, memore 
non solo del Foppa, ma di certe soluzioni plasti- 
che del Boltraffio e di Giovanni Agostino da Lo- 
di (Compianto su Cristo, Vienna, Kunsthistori- 
sches Mus. / santi eremiti Paolo e Antonio, 1520, 
Venezia, Gall. dell’ Acc.; // profeta Elia, Washing- 
ton, Nat. Gall.) e il cosiddetto Ritratto di Gaston 
di Foix (Parigi, Louvre), versione otticamente 
nuovissima di un'idea giorgionesca. Limitazione 
del colorismo tizianesco, peraltro temperata da 
una preziosità affine al Moretto e da una sensibi- 
lità luministica e atmosferica tipicamente lombar- 
da, caratterizza le opere del terzo decennio (To- 
biolo e l'angelo, Roma, Gall. Borghese; Maddale- 
na, Londra, Nat. Gall.; Riposo durante la fuga in 
Egitto, Milano, coll. priv.; Flautista in un interno, 
Brescia, Pin. Tosio-Martinengo) che si conclude 
con la solenne, arditamente scorciata Madonna e 
santi del 1524-25, già a Pesaro (ora Milano, Bre- 
ra). Nel quarto decennio dipinge scene notturne 
(«di notte e di fochi») ricordate dal Vasari nel Pa- 
lazzo della Zecca a Milano (ma potrebbe trattarsi 
del San Matteo e l'angelo, oggi a New York, Me- 
tropolitan Mus.). Gli ultimi anni vedono S. orien- 
tarsi verso un linguaggio ancor più interiorizzato, 
in opere di austera e raccolta semplicità (Adora- 
zione dei pastori, Washington, Nat. Gall.; Annun- 
ciazione, Pordenone, Mus. Civ.; Natività, 1540, 
Brescia, Pin. Tosio-Martinengo; San Gerolamo 
penitente, Londra, Nat. Gall.; Natività, Venezia, 
San Giobbe), in cui il senso naturalistico e le in- 
venzioni di luce battente costituiscono un prece- 
dente per il Caravaggio. 

Saxl Fritz (Vienna 1890 - Londra 1948) storico 
dell’arte austriaco. Studiò a Vienna con M. 
Dvotàk e a Berlino con H. Wòlfflin, unendo nella 
sua formazione lo storicismo della Scuola di Vien- 
na (che assegnava notevole importanza agli studi 
iconografici) e la visione delia storia dell’arte co- 
me evoluzione del linguaggio formale. Amico e 
collaboratore di A. Warburg ad Amburgo (dal 
1913) fu il vero artefice della trasformazione della 
biblioteca nell'Istituto Warburg, di cui divenne di- 
rettore nel 1933, dopo il suo trasferimento a Lon- 
dra. facendone uno dei più importanti centri di 
studi artistici del mondo. In rapporto di amicizia e 
di scambio con E. Cassirer ed E. Panofsky, colla- 
borò con quest’ultimo allo studio sulla Mefancolia 
di Diirer (1923) e al saggio Mitologia classica nel- 
l'arte medievale (1931). Secondo la linea warbur- 
ghiana di indagine sulla permanenza e trasmissio- 
ne di forme figurative classiche nell’area mediter- 
ranea. S. si occupò soprattutto di figurazioni 
astrologiche (La fede astrologica di Agostino Chi- 
gi. 1936. acuta lettura iconologica degli affreschi 
della Farnesina) e del rapporto tra iconografia pa- 
gana e cristiana. 

sbalzo rilievo ottenuto battendo sul rovescio una 
lastra metallica 

Sbarri Manno di Bastiano (notizie 1548-76) orafo 


italiano. Allievo di B. Cellini, lavorò a Firenze e a 
Roma. La sua opera più nota è la Cassetta Farne- 
se (Napoli, Mus. di Capodimonte) in argento do- 
rato con placchette in cristallo di rocca intagliate 
da Giovanni Desiderio Bernardi da Castelbolo- 
gnese, anch'egli allievo di Cellini. Eseguita tra il 
1548 e il 1561 peril cardinale Alessandro Farnese, 
su disegno del Salviati, essa è di chiara derivazio- 
ne michelangiolesca nei dettagli architettonici e 
decorativi. 

sbozzatura operazione di sgrossamento di un 
blocco di marmo o di pietra da utilizzare per un’o- 
pera di scultura; è la fase che precede l'+ abbozzo. 
Sbraghe Nicola + Nicola da Urbino. 

Scacco Cristoforo (Verona, notizie 1493- 
1500/03) pittore italiano. Attivo soprattutto nel 
napoletano (Trittico, Napoli, Mus. di Capodimon- 
te; Trittico, 1499, Fondi, San Pietro; Polittico di 
Sessa Aurunca, 1500, Capua, Mus. Campano; 
Trittico, 1500, Monte San Biagio, Parrocchiale), 
innestò con successo, su un fondo affine a Gerola- 
mo da Cremona, una robustezza strutturale di de- 
rivazione settentrionale, maturata su modelli pa- 
dovani e ferraresi, ma anche bramanteschi, spun- 
ti romani (Antoniazzo, Pinturicchio) e qualche 
elemento della tradizione iberico-fiamminga. 
Scalarini Giuseppe (Mantova 1873 - Milano 
1948) disegnatore italiano. A Mantova fondò nel 
1896 la rivista satirica «Merlin Cocai». A Berlino, 
dove si era rifugiato dopo essere stato condanna- 
to a causa dei suoi disegni contro il governo, la- 
vorò per le riviste «Lustige Blatter» e «Fliegende 
Blitter». Rientrato in Italia, divenne il principale 
autore di vignette per il quotidiano socialista 
«L’Avanti!», con il quale collaborò dal 1911 al 
1926 con disegni (3700 ca) che esemplarmente 
hanno interpretato i variegati umori progressisti 
del tempo, caratterizzandosi per l’efficacia comu- 
nicativa di una secca sintesi grafica. Più volte ag- 
gredito dai fascisti, fu inviato al confino dal 1926 
al 1929 e nuovamente arrestato nel 1940. Dopo la 
Liberazione riprese la sua attività di disegnatore 
satirico-politico per «Codino rosso» e «Sempre 
Avanti!» 

Scalfarotto Giovanni Antonio (Venezia 1690 ca - 
1764) architetto italiano. Nella più importante 
delle opere eseguite nella città natale, la chiesa 
dei Santi Simeone e Giuda (1718-38, detta anche 
San Simeon Piccolo), conciliò elementi della tra- 
dizione veneto-bizantina (nella cupola rialzata) 
con il classicismo palladiano (nella ripresa dello 
schema del Pantheon). 

Scamozzi Vincenzo (Vicenza 1552 - Venezia 
1616) architetto e trattatista italiano. Dopo una 
prima educazione ricevuta a Vicenza dal padre 
Giandomenico, culturalmente legato al Serlio, nel 
1572 si stabilì a Venezia, dove prese a studiare il 
trattato vitruviano nell’interpretazione di D. Bar- 
baro e del Palladio. Attraverso tentativi di tipo 
sperimentalista, spesso tendenti alla sintesi eclet- 
tica, S. si costituì un linguaggio architettonico per- 
sonale, valendosi di nuovi principi metodologici 
basati su ragione e scienza (che espose nel tratta- 
to Dell'idea dell'architetiura universale, Venezia 
1615. iniziato nel 1591) e cercandone una verifica 
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Vincenzo Scamozzi 
Interno delteatro di Sabbioneta (1588-9)). 


nell'attività pratica. Nel 1569 progettò a Vicenza il 
Palazzo Godi (molto alterato nell'esecuzione) e 
nel 1574la Villa Verlato a Villaverla; costruì poi a 
Lonigo la Villa detta Rocca Pisana (1576) e a Vi- 
cenza il Palazzo Trissino (1577-79). E di questi 
anni un suo primo soggiorno a Roma, durante il 
uale si dedicò al rilievo dei monumenti antichi 
1578-81): vi tornerà nel 1585, come guida degli 
ambasciatori della Repubblica veneta, e nel 1598. 
Ripresa l’attività a Venezia. costruì, continuando 
la libreria sansoviniana di San Marco, le Procura- 
tie Nuove (1582-85 ca, fino alla decima arcata). 
Dopo la morte del Palladio, condusse a termine il 
Teatro Olimpico di Vicenza, di cui realizzò anche 
L'opparato scenico seguendo i principi serliani. 
Dello stesso periodo sono due progetti per il pon- 
te di Rialto; al 1588 risale l'ideazione del teatro di 
Sabbioneta (compiuto nel 1590). Dopo un inter- 
vento nel complesso di San Niccolò dei Tolentini 
a Venezia, fu chiamato a occuparsi della città for- 
tificata di Palmanova e, oltre a controllarne il pia- 
no urbanistico generale, progettò le porte e la 
chiesa (1593). Intorno al 1600 viaggiò a lungo per 
l'Europa; nel 1604 fornì i disegni per il Duomo e 
per il Palazzo Arcivescovile di Salisburgo. La sua 
tarda attività registra il rinnovamento della Villa 
Cornaro a Castelfranco (1607), la costruzione di 
Villa Trevisan a San Donà, di Palazzo Contarini a 
Venezia (1609) e un viaggio a Bergamo (1611) 
per progetti concernenti il Palazzo Pubblico e il 
Uomo. 
scanalatura incavo lungo e sottile, rettilineo o 
curvilineo, praticato su un elemento architettoni- 
co (fusto di colonna, parasta, triglifo ecc.) 
Scanavino Emilio (Genova 1922 - Milano 1986) 
pittore italiano. Dopo una prima fase di realismo 
espressivo, attraverso l’esperienza spazialista nei 
primi anni Cinquanta è arrivato a una pittura se- 
gnica che si configura come una sorta di scrittura 
(Nascenza, 1958. Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). 
Ha svolto anche un'intensa attività di ceramista. 
Scannelli Francesco (Forlì 1616-63) medico e 


scrittore d’arte italiano. E autore di un curioso te- 
sto, /! microcosmo della pittura (1657), in cui le 
tre principali scuole pittoriche italiane (la tosco- 
romana, la veneta e la lombarda) sono paragona- 
te alle diverse parti del corpo umano, e i singoli 
artisti ai diversi organi 

scapigliatura (dal termine «scapigliato», nel sen- 
so di «traviato» 0 «dissoluto») movimento lettera- 
rio e artistico fiorito soprattutto a Milano e Tori- 
no tra il 1860 e il 1870, le cui propaggini giungono 
sino alla fine del secolo. Il nome gli deriva dal ti- 
tolo di un romanzo di Cletto Arrighi (Carlo Ri- 
ghetti), La scapigliatura e it 6 febbraio (1862), nel 
quale il termine traduceva il francese bohéme, e 
venne adottato da un gruppo di intellettuali ani- 
mati da spirito di contestazione nei confronti del- 
la borghesia conservatrice e benpensante dell’Ita- 
lia postunitaria e da una profonda volontà di rin- 
novamento dell’espressione artistica. Contro la 
tradizione, la s. esaltò provocatoriamente il vizio, 
l'anarchia, il gusto del macabro e del patologico, 
dell’onirico e del favoloso, dell’ironico e del sar- 
castico, in consonanza con analoghi fermenti cul- 
turali d'oltralpe. La vena dissacratrice e anti- 
conformista contrassegnò soprattutto la produ- 
zione degli scrittori C. Dossi, C. Arrighi, E. Praga, 
G. Camerana e G. Faldella, e del musicista e poe- 
ta A. Boito. | pittori T. Cremona, D. Ranzoni, L. 
Conconi e lo scultore G. Grandi espressero inve- 
ce, in particolare con il ritratto, una visione poeti- 
ca e interiorizzata della realtà, caratterizzata da 
dissolvenze cromatiche, atmosfere avvolgenti e 
contorni indeterminati. Il senso di armonia che 
emerge dalle creazioni pittoriche della s. è stato 
ricondotto all'idea dell’unità delle arti e della loro 
fondamentale musicalità sostenuta da G. Rovani, 
teorico del gruppo. La concezione figurativa degli 
«scapigliati» (in particolare in Cremona e Grandi) 
cedette talvolta al gusto per atteggiamenti senti- 
mentali e predilesse forme allungate e linee ele- 
ganti che saranno tipiche del liberty. 

scapo nome latino del fusto della + colonna. da 
cui imoscapo per la parte inferiore del fusto e 
sommoscapo per la parte superiore. 
Scaramuccia Luigi Pellegrino (Perugia 1616 - 
Milano 1680) pittore e scrittore d’arte italiano. 
Pittore di scarso rilievo, nel libro Le finezze dei 
pennelli italiani (1674) svolse, su uno schema da 
romanzo storico-artistico, una sorta di itinerario 
delle scuole pittoriche italiane. Il volume com- 
prende per la prima volta, in appendice, la biblio- 
grafia delle fonti 

scarico struttura architettonica (in genere ad ar 
cooa triangolo) che, reggendo il peso delle st 
ture murarie sovrastanti. consente l'apertura SG 
vano di una porta o di una finestra. 
Scarpa Carlo (Venezia 1906 - Sendai. Giana 
1978) architetto e designer italian 
valentemente la sua prestigiosa agg 
mento di esposizioni e mostre, gl 
plessi monumentali. alla realiz 
abitazioni private. generi 2fetat 
no la natura aristocratis&tg 4g E nale delle 
sue scelte formali. non ilSnezgeri di suggestioni 
neoplastiche e wrightiane. i IS genio per i detta- 
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gli tecnologici e la sua raffinata sensibilità materi- 
ca. Fra le sue principali realizzazioni si ricordano 
la mostra di P. Klee alla Biennale di Venezia del 
1948 (inizio di una collaborazione con la Biennale 
durata tutta la vita). la Villa Guarneri a! Lido di 
Venezia (1948), la Villa Zoppas a Conegliano 
(1948). la Casa Veritti a Udine (1955-60), l’am- 
pliamento della Gipsoteca Canoviana a Possagno 
(1556-57). la sistemazione di alcune sale degli Uf- 
fizi a Firenze (1956. con G. Michelucci e |. Gar- 
della), Casa Taddei a Venezia (1957), la sistema- 
zione e il restauro di Ca’ Foscari e del Palazzo 
Querini Stampalia (1959), gli allestimenti delle 
Gallerie dell’Accademia (1952-55) e del Museo 
Correr a Venezia (1959), la mostra di F.L. Wright 
alla xt Triennale a Milano (1960), il negozio Oli- 
vetti in piazza San Marco a Venezia (1959), la si- 
stemazione e il restauro gel Musco di Castelvec- 
chio a Verona (1958-64). la sala italiana alla Bien- 
nale di Venezia del 1968. Straordinaria sintesi dei 
valori dell’opera di S. è la lirica successione di 
frammenti delia Cappella Brion a San Vito di Al- 
tivole. Treviso (1970-75). 

Scarpa Natale + Cagnaccio di San Pietro. 
Scarpagnino Antonio di Pietro Abbondi detto 
lo (Milano 1465/70 - Venezia 1549) architetto ita- 
liano. Fu attivo a Venezia dal 1505, nella scia dei 
Lombardo: lavorò, tra l’altro, alla ricostruzione 
del Fondaco dei Tedeschi, nel Palazzo Ducale, 
nelle Fabbriche Vecchie di Rialto, nella chiesa di 
San Sebastiano (completata nel 1547) e soprattut- 
to alla Scuola Grande di San Rocco, di cui rea- 
lizzò la facciata verso il Campo, fondendo ele- 
menti classici e della tradizione decorativa vene- 
ziana (iniziata nel 1536). 

Scarsella Ippolito + Scarsellino. 

Scarsellino Ippolito Scarsella detto lo (Ferrara 
1550 ca - 1620) pittore italiano. Fin dalla prima 
educazione, in clima manieristico ferrarese-par- 
mense. aderì a un intenso cromatismo dl estrazio- 
ne veneta, che acquistò sostanza e sicurezza du- 
rante il soggiorno dell'artista a Venezia, accanto 
al Veronese (1570-74 ca). Il successivo contatto 
con i Carracci lo portò a un nuovo senso della ve- 
rità di natura interpretata con sfumata densità 
chiaroscurale (ian e Endimione, Venere al ba- 
gno: Venere e Adone, 159%) ca, tutti a Roma, Gall. 
Borghese; Annunciazione, Ferrara, Pin. Naz.) e lo 
avvicinò al clima controriformista (L'arcangelo 
Michele e san Giacomo. Pieve di Cento. Pin. Civ; 
Madonna col Bambino e santi, Milano, Brera; Sa- 
gra Famiglia e santi, 1615, Dres@a, Gemiildegal.) 
Scedrin Sil'vestr Feodosievié (San Pietroburgo 
1791 - Sorrento 1830) pittore russo, Studiò all’Ac- 
cagemia di San Pietroburgo (1800-12) e si perfe- 
zionò in Italia e Germania. Stabilitosi prima a Ro- 
ma (Circo Massimo. San Pietroburgo. Mus. Rus- 
so) e poi in Campania. si specializzò nella pittura 
di paesaggio dal vero, con una particolare predile- 
zione per le marine e per le scene di vita popolare 
sulla costa campana ( Terrazza coperta di vite, Mo- 
sca. Gall. Tretjakov) 

scena nel icatro greco. edil'icio scenico, origina- 
riamente in legno e di piccole dimensioni, divenu- 
to in seguito un imponente edil'icio di pietra. con 


una facciata a colonne. Dal palcoscenico alla s. gli 
attori accedevano datre porte, una centrale, cletta 
regia, e due laterali, dette ospitali. 

scena americana tendenza dominante della cul- 
tura figurativa statunitense nel periog@o compreso 
tra la crisi economica del 1929 e la seconda guerra 
mondiale. Intendeva scostarsi dalle influenze eu- 
ropee per esprimere lo «spirito del paese» attra- 
verso un'arte in grado di esercitare su tutti una 
suggestione non solo estetica ma anche politica e 
ideologica attraverso immagini immediatamente 
riconoscibili attinte ai miti del passato nazionale, 
alla realtà del presente, o addirittura alle proie- 
zioni di un futuro più felice. Nello stile si assisté a 
un massiccio ritorno alla pittura realistica, che ri- 
valutava tradizioni figurative indigene più o me- 
no colte, dall'arte popolare e ingenua di origine 
settecentesca alla ottocentesca Hudson River 
School. Questa tendenza, già avvertibile attorno 
al 1927 nella pittura di Ch. Burchfield e di E. 
Hopper, fu presto battezzata American Wave (on- 
data americana); essa emerse pienamente tra il 
1930 e il 1932 con le grandi mostre di Chicago, 
Pittsburgh e New York, entusiasticamente soste- 
nute dalla critica locale: il Gotico americano di G. 
Wood (1930, Chicago, Art Inst.), opera nella qua- 
le ogni cittadino poteva riconoscere le proprie ra- 
dici, divenne in breve il manifesto della nuova ar- 
te americana. La fondazione nel 1931, del Whit- 
ney Mus. of American Art, dedicato alla raccolta 
di prodotti artistici americani, costituì un ulteriore 
segno di questo nuovo clima culturale. Allo svi- 
luppo della pittura nazionale concorse anche il 
governo federale nel ruolo di principale commit- 
tente con una serie di programmi (Public Works 
of Art Project, 1933-43; Federal Art Project, 1935- 
43: Treasury Relief Art Project, 1935-39) che, na- 
ti per offrire una possibilità di lavoro a centinaia 
di artisti privi di fonti di guadagno. finirono col 
dare alla «scena americana» il crisma di arte na- 
zionale trasformandola in strumento di condizio- 
namento ideologico a sostegno della politica roo- 
seveltiana. Nell’ambito dei programmi governati- 
vi American Wave si affermò come grande pittu- 
ra murale per edifici pubblici, sulla scia dei mura- 
listi messicani (attivi negli stessi Stati Uniti fra il 
1927 e il 1934). Figure chiave del muralismo nor- 
damericano furono due insegnanti della Art Stu- 
dents League di New York, B. Robinson (La sto- 
ria del commercio, 1930, Pittsburgh, Kaufmann's 
Departement Store) e Th.H. Benton (America 
oggi. 1930, New York, Equitable Center: Le arti 
in America, 1932, Connecticut, The New Britain 
Mus. of American Art; La storia sociale dell'In- 
diana, 1933, Bloomington. Indiana University). 
Seguendo il loro esempio. un'intera generazione 
di pittori, stipendiati dal governo, portò le imma- 
gini della s.a. negli uffici postali, nelle scuole, nel- 
le biblioteche. nei centri sociali di tutto il paese, 
dall'Atlantico al Pacifico. «Regionalismo» e «rea- 
lismo sociale» sono state individuate dalla critica 
come le principali tendenze all’interno della s.a. 
AI primo viene generalmente riferita la proguzio- 
ne dei pittori del Mieclle West, per lo più interes- 
sati alla rappresentazione del paesaggio e della vi- 
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scena americana 

1 «La casa del mistero» (1924) 

di Ch. Burchfield: tempera su 
pannello in gesso, cm 100X82,5. 
Chicago, Art Institute. 

2 «Gotico americano» (1930) 

di G. Wood: olio su tavola, 

cm 73,7x61. Chicago, Art Institute, 
3 «Battesimo nel Kansas» (1928) 
di J.S. Curry: olio su tela, 

cm 102x127. New York, Whitney 
Museum of American Art. 

4«La mietitura» (1938) 

di Th.H. Benton: tempera e olio su 
cartone, cm 79x97. Saint Lowis 
(Missouri), City Art Museum. 


ta rurale in uno spirito nostalgico privo di imme- 
diati riferimenti politici (Th.H. Benton, Campi di 
riso in Louisiana, 1928, New York, The Brooklyn 
Mus.: J.S. Curry, Battesimo in Kansas, 1928, New 
York, Whitney Mus. of American Art). Il reali- 
smo sociale era invece caratterizzato da temati- 
che legate al paesaggio urbano, alla vita delle 
masse lavoratrici nelle grandi città e al lavoro in- 
dustriale (I. Soyer, Cafereria, 1930, Memphis, 
Brooks Mus. of Art; R. Soyer, /n transito, 1936, 
Austin, University of Texas; R. Marsh, Trasferi- 
mento della posta dal transatlantico al rimorchia- 
tore, 1936, Washington, U.S. Postal Service Head- 
quarters Art Coll.; B. Shahn, murali per il Com- 
munity Center Roosevelt, New Jersey, 1937-38 e 
per il Bronx Center Post Office, New York, 1938-39). 
scenografia rappresentazione (realistica, illusiva 
o simbolica) dell'ambiente in cui si finge un’azio- 
ne teatrale. La s. si valse, e si vale, di mezzi molte- 
plici (prospettive, pitture, meccanismi, luci ecc.) 
con intenti e fini variabili in relazione al variare 
sia del luogo in cui avviene lo spettacolo (teatro 
aperto o chiuso, edificio sacro, piazza ecc.), sia del 
tipo di spettacolo (dramma, melodramma, festa 
ecc.), sia della società che ne fruisce (aristocrazia 
di corte, pubblico pagante. masse popolari ecc.). 
Non v'è perciò una «scenotecnica» valida per ogni 
tempo e ogni spettacolo. Hanno alcuni elementi 
comuni gli allestimenti di opere liriche o dramma- 


tiche in teatri tradizionali (quelli cioè articolati in 
due distinti ambienti teatrali: la sala, luogo degli 
spettatori, e il palcoscenico, luogo dell'azione tea- 
trale). Ai lati del palcoscenico (sopraelevato e in 
lieve declivio) sono disposte le quinte (telai con 
funzione di diaframmi prospettici). Tele dipinte 
(fondali) chiudono lo sfondo della scena, che è 
completata dai principali (tele dipinte. ritagliate 
in modo da lasciar vedere il fondale) e dagli spez- 
zati (tele figuranti parti singole della decorazio- 
ne). Il livello del palco può essere alzato con pon- 
ti (detti «praticabili»). In alcuni teatri vi è sul pal- 
co una piattaforma girevole che agevola le muta- 
zioni di scena, e porzioni del palco possono essere 
alzate o abbassate meccanicamente. 

Poco sappiamo sulle scene dei greci e dei romani. 
Vitruvio (De Architectura) distingue le scene in 
generi corrispondenti a quelli drammatici: tragica 
(colonne, frontoni, statue); comica (case): satirica 
(paesaggi). Vi era sempre una scena fissa. ma era- 
no previste mutazioni per mezzo di prismi rotanti 
laterali. Il teatro classico non sopravvisse alla crisi 
della cultura e alla disgregazione politica del mon- 
do antico: oscuro resta il lungo periodo di trapas- 
so alle forme sceniche medievali. che ci sono suf- 
ficientemente note solo dal sec. xi in poi. Le sa- 
cre rappresentazioni medievali si svolgevano in 
chiese o all'aperto. Gli attori si radunavano nei 
«luoghi deputati» (detti anche «case» 0 «mansio- 
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1 Apparato per la «Passione di 
Valenciennes»: miniatura (1547). 
Parigi, Bibliothèque Nationale. 

2 Disegno prospettico per scena 
teatrale (1514 ca) di B. Peruzzi. 
Firenze, Uffizi. 

3 Scena comica: tavola dal «Trattato 
di architettura» (1545) di S. Serlio. 
Milano, Museo Teatrale alla Scala. 


Si 


4 «L'inferno»: bozzetto di B. Buontalenti per un intermezzo composto (1592) da B. Strozzi e nusicato da G. Caccini. 
Parigi, Cabinet des Dessins. S Scena di G. Torelli per «Le nozze di Teti e Peleo» (1639) di F. Cavalli. Milano, Musco 


Teatrale alla Scala. 


ni») che fingevano convenzionalmente luoghi im- 
maginari (tra cui il paradisoe l'inferno) e che era- 
no giustapposti su un palco unico, visibile solo 
frontalmente (scena alla francese), oppure siste- 
mati ognuno su un palco visibile da tutti i lati (sce- 
na alla tedesca). Gli stessi dispositivi si usavano 
per le rappresentazioni profane (feste di corte, en- 
trate dei principi ecc.). ispirate al mito dell'eroi- 
smo cavalleresco. spesso strumentalizzato a fini 
d'esaltazione dinastica. Nelle feste dei duchi di 
Borgogna (memorabile il Voeu du Phaisan. Lilla 
1454) furono largamente usati congegni meccani- 
ci. vere e proprie macchine spettacolari. Di tali 
apparecchiature si valsero pure i coevi «ingegni» 


eretti a Firenze in chiese come la Santissima An- 
nunziata (Brunelleschi). 

Nei secc. xv e xvi la s. ebbe in Italia uno sviluppo 
eccezionale, determinato sia dalla scoperta della 
scienza prospettica, sia dalla riscoperta umanistica 
dei testi classici (Ie commedie di Plauto e Teren- 
zio; il De Architectura di Vitruvio, edito già nel 
1486). Il termine «prospettiva» in teatro si incon- 
tra per la prima volta nel 1508, riferito alla scena 
illusiva di Pellegrino da Udine per la Cassaria del- 
l’Ariosto a Ferrara. Poco dopo, forse già per la 
Calarulria del Bibbiena (Roma 1514) e certo per 
le Bacchidi (Roma 1531), B. Peruzzi introdusse 
una struttura scenica a «Lelari», disposti ai lati del 
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6CG.M. Gulli da Bihiena: 
Ajiurdito con chivschiv. 
Milano, Musey Teatrale alla 
Scala, 

7 F.M. Galli da Bihiena: 
“Scala regia». Milano, 
Museo Teatrale allu Scala 


8«eAndrone» (1728 ca) di L. Vanvitelli, Caserta, Reggia. 9 Disegno scenico (1728) di F. Juvarra. Torino, Museo Civico di 
Arte Antica. 10 Scena di K.F. Schinkel per il «Flatto magico» di W.A. Mozart (Berlino, 1816). Monace. Theatermusewn. 


11 Scena di L. Bakst (1907) per «Shéhérazade» di N. Riniski-Korsake 


palco, che otteneva un eff'etto prospettico tridi- 
mensionale. Il palco comprendeva una zona pia- 
na. sul davanti; una centrale, in declivio; una, non 
praticabile, sul fondo. Lo spazio prospetticamente 
definito corrispondeva così, almeno nella parte 
praticabile della scena. con lo spazio reale. Una 
soluzione cli rinascimentale chiarezza e armonia, 
capace di recepire sia le classificazioni di Vitru- 
vio, sia la teoria delle unità aristoteliche: gradita 
perciò al pubblico socialmente e intellettualmente 
privilegiato cui era destinata. Muovendo dal Pe- 
ruzzi, S. Serlio (Secondo libro di prospettiva, 1545) 
stabilì tre tipi londamentali di scene, modelli idea- 
li per un'arte che era peraltro in continuo svilup- 


. Parigi, Musée des Arts Décoratifis 


po. Nel progetto (1580) del Teatro Olimpico di 
Vicenza, il Palladio recuperò la frons scende fissa 
dell'antichità, al fine di strutturare gli ambienti 
teatrali in organica unità spaziale. Le prospettive 
dello sfondo furono poi ideate con intenti diversi: 
per esempio di illustone ottica nel caso di V. Sca- 
mozzi. autore anche del piccolo teatro di Sabbio- 
neta (progettato ed eretto nel 1588-90). A Firenze 
il gusto del manierismo si affermò negli intermez- 
zi, genere teatrale non previsto dalle teorie cl. 
che e quindi meno vincolante per gli scenografi, 
Negli intermezzi del 1589 B. Buontalenti mirò a 
rafforzare il valore fantastico delle prospettive 
sceniche e ne mutò a vista l'aspetto per mezzo di 
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elaborate macchine. | testi erano dotti, spesso 
astrusi: ma le «meraviglie» delle scene potevano 
affascinare tutti gli spettatori. La s. del Seicento è 
legata alle fortune sia del melodramma sia della 
festa di corte (abbattimento, ballet, masque ecc.): 
spettacoli richiedenti numerose e subitanee muta- 
zioni. Nasce allora la tecnica à coulisses, elaborata 
da valenti artisti (tra cui G.B. Aleotti, detto l’Ar- 
genta, architetto del Teatro Farnese a Parma): i 
telari sono montati su carretti che degli argani, 
manovrati nel sottopalco, fanno scorrere nei tagli 
del palco; dai cieli (offitie) sono mosse con con- 
trappesi le macchine aeree. Estendendo indefini- 
tamente in profondità lo spazio prospettico-illusi- 
vo, e collegandolo a quello reale della sala per 
mezzo di un unico asse visivo centrale, le scene 
riescono a indurre un artificioso scambio tra ve- 
rità e finzione ottica e allegorica e a rafforzare 
l’effetto delle ingegnose metafore retoriche pro- 
poste nei testi. Non a caso l'inventore della scena 
illusionistica ad asse centrale, G. Torelli, è chia- 
mato a Parigi dal Re Sole nel 1645. I principi fan- 
no a gara per accaparrarsi celebri scenografi; a 
Vienna opera a corte il grande L.O. Burnacini, a 
Monaco F. Santurini, entrambi italiani. Rilevante 
eccezione l’attività (1605-40) di I. Jones quale sce- 
nografo e regista dei masques di corte inglesi 

Nel 1637 si apre a Venezia un teatro per il pubbli- 


12 Bozzetto (1922) di A. Appia per «Parsifal» di R. Wagner. Berna, Schweiz 


co pagante, il San Cassiano: l'innovazione, che si 
diffonde rapidamente, è di notevole portata. Nei 
teatri pubblici iniziano regolari stagioni d’opera, 
gestite da impresari e frequentate da una società 
abbastanza varia, che intende il teatro come di- 
vertimento e ritrovo mondano. Per un certo pe- 
riodo, le strutture sceniche non sono diverse da 
quelle in uso nelle feste di corte; finché nel 1687 
F.M. Galli da Bibiena presenta una soluzione 
nuova, che perfeziona successivamente: la «ma- 
niera per angolo». L’asse visivo della scena è di- 
sposto diagonalmente rispetto a quello centrale 
della sala; è un passo decisivo verso la separazio- 
ne degli ambienti teatrali, verso l'affermazione 
dell’autonomia fantastica degli scenari. Sin dal 
primo decennio del Settecento le invenzioni sce- 
nografiche di F. Juvarra superano i termini pro- 
spettico-quadraturistici della maniera per angolo, 
proponendo spazi liberamente evocativi. L'auto- 
nomia delle scene trova poi una codificazione 
specifica nella scena-quadro dei Galliari, di D 
Fossati, dei Sacchetti, intesa come quadro d'am- 
biente espresso con mezzi prevalentemente pitto- 
rici. Nella sua forma strutturale tipica, essa pre- 
senta una o più aperture-cornici in primo piano 
che introducono a fondali ampi e panoramici. Do- 
po la metà del Settecento questa struttura recepi- 
sce con immediata sensibilità sia il nuovo gusto 


ische Theatersammiung. 13 Scenografia 


(1958) di Th. Otto per «Madre Coraggio e i suvi figli» di B. Brecht. Francoforte, Siidtische Biihnen. 14 Bozzetto (1928) di 
E.G. Craig per «Macbeth» di W. Shakespeare. Parigi, Bibliothèque Nationale. 15 Bozzetto (1965) cli J. Svoboda per 
«Atomiod» di G. Manzoni. Milano, Museo Teatrale alla Scala. 
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per l’antichità classica (l'iltrata, spesso, attraverso 
la visione del Piranesi) sia, d'altra parte, le istanze 
del razionalismo illuminista. | teorici (gli enciclo- 
pedisti, F. Algarotti, F. Milizia, P. Patte ecc.) pre- 
scrivono con rigore via via crescente verosimi- 
glianza storica e fedeltà stilistica. Prescrizioni che, 
per gli scenografi neoclassici, diventano canoni in- 
derogabili, validi e osservati universalmente. Gli 
artisti italiani non dominano più dappertutto; se a 
Milano G. Perego affascina Stendhal e in Russia 
trionfa P. Gonzaga, in Austria si afferma J. Plat- 
zer, in Germania K.F. Schinkel, in Inghilterra 
Ph.J. de Loutherbourg. Nel sec. xix il perfeziona- 
mento dei macchinari e soprattutto i nuovi sistemi 
di illuminazione rendono possibili effetti pittorici 
e atmosferici sempre più suggestivi. Gli scenogra- 
fi romantici (e il loro pubblico, di prevalente 
estrazione borghese) credono alla necessità di 
una puntuale ricostruzione storica ed etnografica 
dell'ambiente: secondo Kean, la scena è una «illu- 
strazione rivolta all’intelletto». Tutt'altro che ri- 
voluzionarie sono le successive esperienze legate 
al naturalismo e al verismo, che per lo più si limi- 
tano a sostituire l’oggetto reale alla sua immagine. 
Solo tra la fine del sec. x1x e il principio del xx si 
impongono personalità innovatrici, che operano 
con intenti antirealistici. Le scene di L. Bakst sono 
ancora di struttura tradizionale, ma mostrano una 
vivacità cromatica e una spregiudicatezza d’in- 
venzione inedite, che ben s’adattano al fantasioso 
mondo spettacolare dei Balletti russi. Decisiva è 
l’azione dello svizzero A. Appia che, rifiutando il 
pittoricismo illustrativo, teorizza fin dal 1895-99 
una scena tridimensionale, vivificata dalla luce. 
Anche E.G. Craig insiste sul valore cromatico ed 
espressivo della luce, ma soprattutto invoca una 
totale unità delle varie componenti dello spetta- 
colo per un’arte «non imitativa ma simbolica», ca- 
pace di «portare il teatro al popolo». L'idea di 
un’unitaria regia teatrale resta valida nel gusto 
moderno. A una fusione dinamica di tutti gli ele- 
menti spettacolari miravano i futuristi italiani. Il 
rifiuto del teatro «d’evasione» indusse i costrutti 
visti russi a esibire le attrezzature tecniche per evi- 
tare ogni illusione, sia pur ottica, allo spettatore. 
B. Brecht prescriveva per i suoi drammi scene che 
concorressero alla «esposizione della favola» co- 
me nude didascalie esplicative. Successivamente, 
nel suo teatro povero, J. Grotowski ha accettato 
solo gli «oggetti indispensabili all’azione dramma- 
tica» con valore di «metafora concreta». Lo sce- 
nografo cecoslovacco J. Svoboda ha invece utiliz- 
zato tutte le risorse della tecnica moderna, intesa 
però non come fine a sé stessa ma come strumen- 
to di interpretazione critica del testo. 

Schad Christian (Miesbach 1894 - Keilberg 1982) 
pittore tedesco. Frequentò l'Accademia di Mona- 
co; nella seconda metà degli anni Dieci fece parte, 
a Zurigo e Ginevra, del movimento dadaista. rea- 
lizzando le xilografie della serie Astrazione, le 
schadografie ('otogrammi ottenuti impressionan- 
do direttamente la pellicola sensibile), rilievi e as- 
semblages in legno policromo. A Roma e Napoli 
(1925-30)) cominciò a dipingere ritratti secondo 
modi riconducibili al «realismo magico» e alla + 


Nuova Oggettività. Tornato in Germania dopo 
un soggiorno a Vienna, sviluppò tale figurazione, 
soprattutto nei tardi anni Venti e nei primi Tren- 
ta, fondando l'inquietante realismo analitico del- 
l’immagine su un'attenzione esasperata per l'am- 
biguo e il simbolico (Lotte, 1927, Hannover, Lan- 
desmus.; Operazione, 1929, Monaco, Neue Staat- 
sgal.). 

Schédel Gottfried (Wandsbek 1680) ca - Kiev 
1752) architetto tedesco. Fu attivo a San Pietro- 
burge, dove operò con A. Schliiter, dal 1713 (inìi- 
zio della costruzione della residenza di Oranien- 
baum, 1713-25; corpo principale di Palazzo 
Ostrov, 1713-16); in seguito collaborò con B.F. 
Rastrelli a Mosca. A Kiev costruì la torre della 
Kievo-Pecerskaja Lavra (1736-45) e lavorò nelle 
cattedrali di Santa Sofia (1746) e Sant'Andrea 
(1747-52), influenzando notevolmente lo svilup- 
po del barocco in Ucraina. 

Schadow Johann Gottfried (Berlino 1764-1850) 
scultore e incisore tedesco. Allievo di J.P.A. Tas- 
saert, nel 1785-87 soggiornò a Roma, dove studiò 
l’arte antica e conobbe il Canova. Tormato a Ber- 
lino (1788), lavorò per la Manifattura Reale di 
Porcellane fornendo disegni e bozzetti per tigure 
di gusto neoclassico temperato da una vena di 
grazia e immediatezza ancora settecentesche. No- 
minato scultore ufticiale del re si dedicò a opere 
monumentali (Tomba del conte von der Marck, 
1789-90, Berlino, chiesa di Dorotheenstadt; Que- 
driga per la porta di Brandeburgo, 1792-93, Berli- 
no, distrutta durante la seconda guerra mondia- 
le). Dopo la morte di Federico Guglielmo 11 non 
ebbe più incarichi ufficiali e lavorò per la commit- 
tenza privata, realizzando soprattutto busti (/.W. 
Goethe, 1821-22, Berlino, Staatl. Mus.) în cui l’i- 
dealizzazione neoclassica non sopprime una com- 
ponente di istintivo naturalismo. Direttore (dal 
1816) dell’Accademia di Berlino, fuanche inciso- 
re e autore di scritti teorici (Opere d’arte e opinio- 
nisull’arte, 1849). 

Schadow Wilhelm von (Berlino 1788 - Dissel- 
dorf 1862) pittore tedesco. Dopo la frequentazio- 
ne dell’Accademia di Berlino, a Roma (dal 1810) 
entrò in rapporto con il gruppo dei nazareni, con- 
vertendosi al cattolicesimo e dedicandosi alla pit- 
tura di soggetto religioso (Sacra famiglia sono il 
portico, 1818 ca, Monaco, Bayerische Staatgemàil- 
desammlungen) e al ritratto (Autoritratto con il 
fratello Rudol fe Thorvaldsen, 1815. Berlino, Staatl. 
Mus.). La sua opera più impegnativa è il ciclo di 
affreschi con Storie di Giuseppe in Egitto eseguito. 
insieme a P. Cornelius, Ph. Veit e F. Overbeck, 
per l’abitazione del console generale di Prussia. 
Bartholdy (1816-17, ora a Berlino, Staatl. Mus.). 
Schaffner Martin (1477/78 - Ulm 1549) pittore 
tedesco. Formatosi a Ulm a contatto con B. Zeit- 
blom e con J. Stocker. lavorò in seguito anche ad 
Augusta. Le sue opere (Penrecoste, 1510, Stoccar- 
da, Staatsgal; Adorazione dei Magi. 1515. Norim- 
berga. Germanisches Nationalmus.: altare mag- 
giore del Duomo di Ulm. 1521: frammenti del 
littico di Wettenhausen con Scene della Vita della 
Vergine, 1523-24, Monaco. Alte Pin.) fondono 
elementi tratti da Diìrer. Burgkmair. Holbein il 
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Vecchio e dalla pittura del rinascimento italiano 
Schalcken Godfried (Made 1643 - L'Aia 1706) 
pittore olandese. Seguace di G. Dou, si specia- 
lizzò inizialmente nella rappresentazione di scene 
a lume di candela (Giovinetta con candela, Lon- 
dra, Buckingham Palace), ma a partire dal 1675 
ca, seguendo gli orientamenti della moda, ampliò 
il proprio repertorio a temi classici o mitologici, 
sovente interpretati come aggraziate scene di ge- 
nere in piccole e raffinate composizioni: il Passero 
di Lesbia. ispirato a Catullo (Londra, Nat. Gall.). 
Schall Jean-Frédéric (Strasburgo 1752 - Parigi 
1825) pittore francese. Acquistò vasta notorietà e 
divenne il pittore favorito dell'alta società parigi- 
na dipingendo feste galanti, scene amorose, ritrat- 
ti e fornendo tavole per l'illustrazione di opere 
letterarie (Paolo e Virginia, Il paradiso perduto, le 
Confessioni di Rousseau). Durante la rivoluzione 
realizzò opere di carattere patriottico e civile (A/- 
legoria della Libertà, Nantes, Mus. des Beaux- 
Arts), ma tornò ben presto ai soggetti consueti. 
Le sue opere ebbero ampia diffusione attraverso 
le incisioni 

Schapiro Meyer (Siauliai 1904 - New York 1996) 
storico dell'arte statunitense di origine lituana. Di 
formazione marxista e critico militante negli anni 
Trenta, quando collaborava alla rivista «Marxist 
Quarterly», insegnò alla Columbia University di 
New York. Si interessò principalmente dell'arte 
del medioevo (Arte romanica, 1977), dell'Otto- 
cento e del Novecento (scritti su Courbet, Cézan- 
ne, Van Gogh, Seurat, Mondrian e altri artisti e 
temi generali, raccolti nel volume L'arte moderna, 
1978). oltre che di teoria e filosofia dell'arte (Pu- 
role e inmagini, 1973). 

Schardt Johann Gregor van der + Van der 
Schardt, Johann Gregor. 

Scharf Kenny + graffiti art. 

Scharoun Hans (Brema 1893 - Berlino 1972) ar- 
chitetto tedesco. Dopo gli studi a Berlino, aderì al 
gruppo espressionista Die Gliserne Kette fonda- 
to da B. Taut e subì l'influsso dell'opera di E 
Mendelsohn (progetto per il concorso per la sede 
«del Chicago Tribune», 1922). Successivamente, 
tese a modificare l'originario espressionismo fino 
a una confluenza con il razionalismo (progetto 
per i magazzini Konitzer a Marienburg, 1925). 
Nel 1927. su invito di L. Mies van der Rohe, par- 
tecipò al Weissenhof di Stoccarda progettando 
una casa unifamiliare. Del 1928-29 è l'unità di abi- 
tazione collettiva per la mostra Wo/wung und 
Werkraum a Breslavia, cui fecero seguito il grup- 
po di abitazioni per il quartiere Siemensstadt a 
Berlino-Charlottenburg (1929-30). il progetto per 
un insieme di alloggi a Berlino-Schòneberg (1931) 
e uno dei capolavori di S., la Casa Schminke a Lò- 
bau (1932). realizzata con una struttura di acciaio 
su un impianto spaziale estremamente libero. Dal 
1933 fino alla fine della guerra S., malvisto dal re- 
gime nazista. limitò la propria produzione ad al- 
cune case unifamiliari. Nel 1946 stese un piano 
per la ricostruzione di Berlino. 1 suoi progetti e le 
sue architetture si orientarono. successivamente, 
verso un vasto rinnovamento tipologico, privile- 
giando la ricerca di una spazialità sempre più or- 


ganica e giungendo a trascurare deliberatamente i 
dettagli formali (concorso per il teatro di Kassel, 
1952-54; ginnasio femminile Scholl a Linen, 1956- 
5$; sede della Filarmonica di Berlino, 1956-63). 
Schéaufelein Jans Leonard (Norimberga?, 1483 ca 
- Nòrdlingen 1538/40) pittore e incisore tedesco. 
Allievo e interprete di A. Direr, con il quale la- 
vorò sino al 1505 ca, quindi di H. Holbein ad Au- 
gusta (1505-07), si distinse per l’attività di xilografo 
e illustratore di libri (29 xilogralie per lo Speculum 
Passionis di U. Pinder, 1507) che oggi interessa più 
della sua produzione di ritratti, di affreschi e di pa- 
le a soggetto religioso (Battaglia di Betulia, 1515, 
grande dipinto murale per il Municipio dì Nòrd- 
lingen; Altare Ziegler, 1521, Nérdlingen, Sankt 
Georg). Fra il 1508 e il 1510 operò in Tirolo dip 
gendo le ante dell'altare a sportelli di H. Schnat- 
terpeck nella chiesa di Niederlana (Bolzano). 
Schedoni Bartolomeo (Formigine, Modena, 
1578 ca - Parma 1615) pittore italiano. Formatosi 
nella tradizione emiliana che discende da Correg- 
gio, Parmigianino e Nicolò dell'Abate, vi innestò 
l'interesse per i Carracci e un luminismo di di- 
scendenza caravaggesca ( Coriolano e La Concor- 
dia, Modena, Palazzo Comunale; San Sebastiano 
curato dalle pie donne, L'elemosina, 1611, Napoli, 
Mus. di Capodimonte). 

Scheffer von Leonhardshoff Johann (Vienna 
1795-1822) pittore austriaco. Formatosi all’Acca- 
demia di Vienna, soggiornò poi a Roma (1814-15 
e 1820-21), dove aderì alla confraternita dei + na- 
zareni. Ottimo disegnatore (si ricorda l’acquerello 
con L'angelo custode, 1817, Vienna, Kunsthistori- 
sches Mus.), fu attratto soprattutto dal Perugino e 
da Raffaello; ne sono testimonianza le sue opere 
migliori, la Sea Cecilia morente e to splendido 
Autoritratto, entrambi del 1820 (Vienna, Osterrei- 
chische Gal.). 

Scheggia -» Giovanni di ser Giovanni 
Scherffig Elisabeth (Diisseldorf 1949) artista te- 
desca. Dopo studi musicali in Germania, ha ope- 
rato a Milano dal 1970, esordendo con lavori in 
bianco e nero (1974-76). Il disegno è la sua tecni- 
ca preferita, inizialmente usato per rappresenta- 
re con apparente analiticità interni domestici e 
vedute di città a volo d'uccello; nelle opere più 
mature, che continuano ad avere per soggetto 
strutture costruite 0 in costruzione e rovine anti- 
che e moderne, il segno grafico si fa autonoma e 
distillata scrittura, generata dal ritmo della mano 
sul l'oglio e tale da produrre immagini che si so- 
vrappongono alle suggestioni di partenza. Ha 
pubblicato i libri d'artista Steinmerzarbeiten 
(1985), Senza titolo (1987), Passepied r-1v (1996) 
schiacciato o stiacciato, si dice dell'elemento del 
bassorilievo posto idealmente più lontano da chi 
guarda. e quindi appena rilevato sul fondo. 
Schiaffino Bernardo (Genova 1678-1725) sculto- 
re italiano. Allievo di D. Parodi. diresse a Genova 
una bottega molto attiva. Nelle sue opere la tradi- 
zione barocca evolve verso una nervosa eleganza 
della forma, caratteristica di questa fase della scul- 
tura genovese (// doge Giovanni Francesco Bri- 
gnole Sale, Genova, Palazzo Rosso: La Vergine 
col Bambino, Genova. Santa Maria della Conso- 
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lazione). Il fratello minore FRANCESCO MARIA (Ge- 
nova 1689/91 - 1763/65), anch’egli molto attivo 
nella città natale, fu influenzato a Roma dall’inse- 
gnamento del Rusconi (Plutone e Proserpina, Ge- 
nova, Palazzo Reale). 

Schiavone Andrea Meldolla detto lo (Zara 1518 
ca - Venezia 1563) pittore e incisore italiano. In 
contrasto con le notizie fornite nel Seicento dal 
Ridolfi (che lo descrisse come un artista misero e 
randagio, «nato di bassi parenti schiavoni», alla ri- 
cerca di commissioni secondarie e alle dipenden- 
ze di «dipintori dabanche»)i documenti indicano, 
in accordo con le testimonianze dell’Aretino e del 
Vasari, che lo S., figlio di un uomo d’arme al ser- 
vizio della Repubblica veneziana, godette di note- 
vole reputazione sia presso gli artisti suoi contem- 
poranei sia presso una cerchia di colti committen- 
ti e collezionisti. Formatosi in ambiente tiziane- 
sco, dopo un iniziale accostamento ai modi di Bo- 
nifacio Veronese, fu tra i primi a Venezia ad ac- 
cogliere e sviluppare con grande originalità le no- 
vità della cultura figurativa tosco-romana, intro- 
dotte da F. Salviati e dalle stampe del Parmigiani- 
no. L’influsso di tali motivi si coglie chiaramente 
sia nelle incisioni dello S. sia nei dipinti — Pietà 
(Dresda, Gemàldegal.), Conversione di Saulo 
(Venezia, Fondazione Querini Stampalia), Giu- 
dizio di Mida (Londra, Hampton Court), Adora- 
zione dei Magi (Milano, Pin. Ambrosiana) — che 
manifestano la tendenza sempre più decisa a tra- 
sporre la rappresentazione in una tessitura cro- 
matica bidimensionale, contraendo i piani di 
profondità con effetti di morbide dissolvenze. 
L'ostilità di alcuni settori della cultura figurativa 
lagunare, e in particolare le aspre critiche di P. Pi- 
no, furono probabilmente la causa del ripiega- 
mento dell’artista verso modi più tradizionali. 
Perdute le numerose decorazioni a fresco esegui- 
te in palazzi veneziani e ville dell’entroterra, ri- 
mangono dell’ultima fase dell’attività dello S., ol- 
tre ai tre tondi dipinti nel 1556 per il soffitto della 
Libreria Marciana, alcune tele di alta qualità che 
segnano un’estrema originale ripresa di motivi ti- 
zianeschi: Annunciazione, Adorazione dei pastori 
e Adorazione dei Magi della Cantoria di Santa 
Maria del Carmine a Venezia, Angelo annuncian- 
te e Vergine annunciata delle ante d'organo della 
chiesa di San Pietro a Belluno (1553-55). 


Schiavone Giorgio Cu 
na, Dalmazia, 1433/1436 


inovig detto lo (Scardo- 
- Sebenico 1504) pittore 


italiano. Uno degli TETRA più significativi del 
i 


gusto di F. Squarcione, 
ebbe contatti con gli scul 


cui fu allievo dal 1456, 
tori che avevano lavora- 


to a Padova al seguito di Donatello. Tra le sue 
opere (tutte collocabili entro il 1462, data in cui 
l'artista risulta definitivamente in Dalmazia) sì ri- 
cordano in particolare il polittico con Madonna, 
Bambino e santi (Londra, Nat. Gall.) firmato co- 
me discepolo dello Squarcione, La Madonna in 
trono degli Staatl. Mus. di Berlino, la Madonna 
con il Bambino della Gall. Sabauda di Torino, 
quella della Walters Art Gall. di Baltimora e il Ri- 
tratto maschile del Mus. Jacquemart-André di Pa- 
rigi. 

Schiele Egon (Tulln 1890 - Vienna 1918) pittore 


austriaco. Studente all’Accademia di Vienna 
(1906-09), suscitò l'ammirazione di G. Klimt, che 
gli procurò numerose commissioni. Attento alla 
lezione degli espressionisti (A. Kubin, R. Gerstl, 
O. Kokoschka), S. volse ben presto la sua pittura 
a rappresentare la cruda dimensione esistenziale 
dell’uomo, colto nel conflitto esacerbante tra la 
vita e la morte. Quadri come il Ritratto di Poldi 
Lodzinsky (Winnipeg, Art Gall.), l'Autorrtratto 
con le dita aperte (Vienna, Historisches Mus.), il 
Profeta (New York, Marlborough-Gerson Gall.) 
o L'abbraccio (1917, Vienna, Osterreichische 
Gal.), pur accogliendo la frontalità dei dipinti di 
Klimt, mducono lo spazio a una sorta di tragico 
vuoto. La fisicità del corpo, rappresentata attra- 
verso un'aggressiva distorsione della forma uma- 
na, si propone come motivo ricorrente della sua 
figurazione. Più che al colore, S. affida l’espressio- 
ne della sua angoscia a una linea tagliente, di goti- 
ca incisività — particolarmente efficace nei moltis- 
simi acquerelli e disegni di allucinata tensione — e 


Egon Schiele 

1 «Autoritratto con le dita aperte» (1971): olio su tavola, 
cm27,5x34. Vienna, Historisches Museum. 

2 «Famiglia» (1918): olio su tela, cm 150x160, Vienna, 
Osterreichische Galerie. 
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a una monumentalità, specie nelle opere più tar- 
de, ispiratagli da F. Hodler. L'efficacia espressiva 
è ulteriormente accresciuta dall'uso spregiudicato 
e antillusionistico della materia pittorica, che sem- 
bra quasi anticipare certi sviluppi della pittura ge- 
stuale e d'azione. Stabilitosi in campagna, prima a 
Krumau (Boemia), poi a Neulengbach, nel 1915 
sposò Edith Harms: dopo la triste vicenda delle 
condanne (1911 e 1912) per immoralità, porno- 
grafia e corruzione provocate da alcuni suoi nudi, 
il matrimonio gli donò una inattesa serenità, che 
mutò anche la sua ispirazione. Una composta for- 
za emerge dai dipinti di questa nuova fase, parti- 
colarmente da Famiglia (1918) e Edith la moglie 
dell'artista (Vienna, Osterreichische Gal.). Nel 
1918, alla Secessione viennese, una grande mostra 
retrospettiva gli diede, alla vigilia della morte, do- 
vuta all'epidemia di febbre spagnola, un tardivo 
successo. 

Schifano Mario (Homs, Tripoli, 1934 - Roma 
1998) pittore italiano. Dopo un esordio all’inse- 
gna dell’informale, nel 1960 avviò la sperimenta- 
zione di materiali e tecniche industriali con una 
serie di opere monocrome a smalto su carta da 
imballaggio. Entrato in contatto con gli esponenti 
della pop art a New York (1962), cominciò a in- 
trodurre nelle sue tele, organizzate per cicli (Pae- 
saggi anemici, Ossigeno ossigeno, Oasi, Compa- 
gni compagni), frammenti dell’iconografia urbana 
e simboli del consumismo moderno, dal logo del- 
la Esso a quello della Coca Cola; contemporanea- 
mente rivisitava la storia dell’arte con le serie sul- 
le avanguardie (Futurismo rivisitato, 1966) e rea- 
lizzava pellicole underground (Satellite, Umano 
non umano). Dagli anni Settanta sperimentò il ri- 
porto su tela emulsionata di immagini televisive 
fotografate e ritoccate con vistosi interventi cro- 
matici. Gli anni Ottanta segnarono un ritorno alla 
pittura e alla figurazione (Wunfee, prati, lumine- 
scenze, colline) in tele di grande preziosità croma- 
tica e materica. 

Schindler Rudolph Michael (Vienna 1887 - Los 
Angeles 1953) architetto statunitense di origine 
austriaca. Allievo di O. Wagner all'Accademia di 
Vienna. dal 1916 al 1921 lavorò con F.L. Wright. 
Aperto un proprio studio a Los Angeles, si af- 
fermò come il principale esponente, accanto a R. 
Neutra, della scuola calitorniana, costituendo un 
punto d'incontro fra la cultura europea di forma- 
zione e quella statunitense di adozione. Cifre del- 
l'opera di S. sono il linguaggio di ispirazione neo- 
plastica e la raffinata essenzialità delle scelte tec- 
nico-costruttive. Fra le sue numerose opere si ri- 
cordano il club per attori in Dorotheagasse a 
Vienna (1913). la Lovell Beach House a Newport 
Beach, California (1926), la McAlmon House a 
Hollywood (1936), la Presburger House a Studio 
City (1945), la Toole House a Palm Village 
(1947). 

Schinkel Karl Friedrich (Neuruppin 1781 - Berli- 
no 1841) architetto tedesco. Allievo di F. Gilly, si 
dedicò dapprima alla pittura e alla scenografia; 
dopo un fondamentale viaggio di studio in Italia 
(1503), nel 1816-17 costruì la sua prima opera ar- 
chitettonica importante, ta Neue Wache di Berli- 


no, dal severo colonnato dorico antistante una 
massa cubica memore del razionalismo di C.N. 
Ledoux. Il trattamento razionalistico degli ele- 
menti desunti dall’architettura greca caratterizza 
anche lo Schauspielhaus (1818-21) e l’Altes Mu- 
seum (progetto del 1822) di Berlino. S. si cimentò 
anche nel neogotico (Werderkirche a Berlino, 
progettata nel 1824). Dal 1826 lavorò a Potsdam 
per il principe ereditario, il futuro Federico Gu- 
glielmo iv, costruendo la residenza di Charlot- 
tenhof. Un viaggio in Inghilterra l'aveva messo a 
contatto con Ja nuova realtà della civiltà indu- 
striale e con le realizzazioni architettoniche del 
pittoresco, e già la neodorica Charlottenhof mo- 
stra l’influenza dell'estetica pittoresca nella libertà 
e nell'asimmetria della composizione. Questa ten- 
denza a collegare l’edificio con l’ambiente trova 
ulteriore conferma in opere e progetti più tardi 
(progetto per un palazzo reale sull'acropoli di 
Atene, 1834). 

schizzo disegno o pittura eseguiti con rapidità 
per fissare un'immagine o un'idea per un’opera 
di pittura, scultura o architettura; precede l’+ ab- 
bozzo. 

Schlaun Johann Conrad (Nérde, Warburg, 1695 
- Miinster 1773) architetto tedesco. Costruì fra 
l'altro la chiesa e l'ospedale di San Clemente a 
Miinster, completati nel 1748, i castelli Clemen- 
swerth a Soergel (1736-50), di Erbdrostenhof a 
Miinster (1755-57) e quello per la residenza ve- 
scovile di Miinster (1767-73). Nel suo stile con- 
fluiscono elementi di varia provenienza, dalla tra- 
dizione tedesca al barocco romano, dal classici- 
smo francese al gusto rococò. 

Schlemmer Oskar (Stoccarda 1888 - Baden-Ba- 
den 1943) pittore e scultore tedesco. Studiò al- 
l’Accademia di Stoccarda, dove strinse amicizia 
con W. Baumeister e O. Meyer-Amden: questi 
esercitò una profonda influenza sulla sua conce- 
zione dell'opera d’arte come sintesi unitaria di im- 
magini naturali e strutture geometriche, ulterior- 
mente approfondita attraverso la conoscenza di 
Cézanne, Seurat e del cubismo. Chiamato come 
insegnante al Bauhaus, S. vi diresse dal 1920 al 
1929 il laboratorio di scultura, realizzando grandi 
rilievi parietali (andati poi distrutti) e dipinti in 
cui la figura dell'uomo si affermava come forma 
essenziale e tipica nella sua rigorosa redazione 
stereometrica (Le scale del Bauhaus, 1932, New 
York, Mus. of Mod. Art). Di non minore impor- 
tanza è il lavoro teatrale di S., volto a un totale 
rinnovamento linguistico attraverso la sintesi di 
architettura, scenografia, coreografia e azione sce- 
nica (Balletto triadico, 1922-23; Danza metallica, 
1928-29; Danza del vetro, 1929). Dopo aver inse- 
gnato, successivamente, all’ Accademia di Bresla- 
via e all'Istituto d'Arte di Berlino, S. fu rimosso 
dall'insegnamento dai nazisti nel 1933. 
Schlichter Rudolph (Calw, Baden-Wiirttem- 
berg, 1890- Monaco 1955) pittore tedesco. Studiò 
all'Accademia di Karlsruhe, dove fu tra i fondato- 
ri del gruppo Rih (1919). A Berlino aderì alla No- 
vembergruppe e partecipò a manifestazioni da- 
daiste; successivamente, con il suo realismo impe- 
gnato affine a quello di G. Grosz e di O. Dix con- 
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tribuì alla definizione diuna linea «di sinistra», ve- 
rista, nell'ambito della + Nuova Oggettività. La 
sua pittura si caratterizza per la scelta di soggetti 
abnormi o tragici con deformazioni grottesche 
(Cristo deriso, 1933, Stoccarda, Gal. der Stadt), 
per il realismo dei ritratti (Ber: Brecht, 1926, Mo- 
naco, Lenbachhaus), per la magica sospensione 
dei paesaggi urbani. 
Schliemann Heinrich (Neubukov 1822 - Napoli 
1890) archeologo tedesco. Disponendo di consi- 
derevoli risorse economiche grazie a un'attività 
commerciale brillantemente condotta, volle, da 
appassionato lettore di Omero, esplorare i luoghi 
descritti nei suoi poemi. A_ partire dal 1870-71 
identificò e scavò Troia, in nove strati sovrapposti; 
Micene, con il megaron dell’acropoli e le tombe 
reali; Orcomeno di Beozia e Tirinto. Benché fian- 
cheggiato dall'archeologo W. Dòrpfeld. autore di 
un'accurata documentazione grafica degli scavi e 
dei reperti più si ativi, si fece talvolta trasci- 
nare dall’entusiasmo a conclusioni e operazioni 
precipitose; gli si deve tuttavia riconoscere un 
ruolo di pioniere nella scoperta della civiltà mice- 
nea. Fra le sue opere: Antichità troiane (1874), Mi- 
cene (1878), Orcomeno (1881), Tirinto (1886) 
Schlosser Julius von (Vienna 1866-1938) storico 
dell’arte austriaco. Formatosi nell'ambito della 
Scuola di Vienna, derivò dal fecondo rapporto 
con F. Wickhoff, A. Riegl e M. Dvotk il rigoro- 
so metodo filologico e storico di analisi dei feno- 
meni artistici. Contribuirono inoltre a determina- 
re la sua metodologia i contatti con il letterato e 
linguista K. Vossler e il pensiero di B. Croce, S. 
era convinto che fosse possibile anche per la sto- 
ria dell’arte, come per la letteratura, distinguere 
trastoria del linguaggio figurativo (comune a tut- 
to un determinato periodo storico) e storia delle 
individualità artistiche (anche se lo studio mono- 
grafico rimase un genere estraneo al suo rigoroso 
storicismo). Emblematica, a questo proposito, è 
la sua analisi del linguaggio artistico medievale 
(L'arte del medioevo, 1923). Ma l’opera fonda- 
mentale di S. è La /esreratura artistica (1924), mo- 
numentale e tuttora indispensabile manuale delle 
fonti della storia dell'arte europea fino al sec. 
XVIII, 
Schliùter Andreas (Danzica o Amburgo?, 1664 
ca - San Pietroburgo 1714) scultore e architetto 
tedesco. Allievo a Danzica di D. Saporius, com- 
pletò la sua formazione a Varsavia (1689-93), pro- 
babilmente in Francia e infine in Italia (1696), do- 
ve venne inl'luenzato dall'opera del Bernini. Si 
stabilì poi a Berlino, che lasciò nel 1713 per San 
Pietroburgo, chiamatovi da Pietro il Grande. E 
autore di numerosi monumenti in bronzo per 
Berlino (Menumente equestre al Grande Elettore 
Federico Guglielmo, 1697-98; Federico mn, 1697, 
ora a Kénigsberg: Federico 1, 1701), di impianto 
aulico, e di una serie cli busti che, nella loro sciol- 
tezza espressiva, rappresentano il meglio della sua 
opera (Langravio Federico ni, 1704 ca. castello di 
omburg). Come architetto lavorò nei castelli di 
Charlottenburg c Potsdam; a Berlino realizzò il 
Palazzo Reale (1698-1707). di cui decorò gli inter- 
ni, la vecchia Posta (1701-04) e la torre della Zec- 


ca (1701-06), di tradizione tedesca nelle possenti 
volumetrie, ma di gusto italiano nelle facciate e 
nelle decorazioni. 

Schmidt-Rottluff Karl (Rottluff 1884 - Berlino 
1976) pittore, incisore c scultore tedesco. Studiò 
architettura alla Technische Hochschule di Dre- 
sda, dove nel 1905, con E. Heckel ed E.L. Kirch- 
ner, lu tra i fondatori del gruppo espressionista 
della + Briicke, Nel 1906 fu con E. Nolde all'iso- 
la di Alsen. Nella sua pittura — paesaggi, ritratti. li- 
gure all'aperto — si colgono, soprattutto dopo il 
1908, forti suggestioni da V. Van Gogh, sviluppa- 
te nel senso di un sintetismo spigoloso e di un'ac- 
centuata monumentalità (Sfondamento di diga, 
1910, e Donna pensosa. 1912, Berlino. Briicke 
Mus.; Estate: nudi all'aperto, 1913, Hannover, 
Sprengel Mus.). Nel 1911 si trasferì a Berlino, do- 
ve attraverso L. Feininger si avvicinò al cubismo e 
all'arte africana. Negli anni della prima guerra 
mondiale, alla quale prese parte come soldato. 
eseguì xilografie di argomento religioso. Negli an- 
ni Venti e Trenta la contemplazione della vita 
contadina, tema dominante della sua produzione 
di quel periodo. lo indirizzò verso forme via via 
più ampie e solenni. Perseguitato dai nazisti. che 
gli sequestrarono 600) opere e gli impedirono di 
dipingere, si rifugiò a Chemnitz, per far ritorno a 
Berlino solo alla fine del conflitto. Anche nel se- 
condo dopoguerra, semplificazioni compositive e 
valori costruttivi sono rimasti gli elementi caratte- 
rizzanti della sua pittura (Luna sul litorale, 1956. 
Berlino, Briicke Mus.). 

Schmithals Hans (Bad Kreuznach 1878 - Mona- 
co 1964) disegnatore e pittore tedesco. Allievo di 
H. Obrist a Monaco, divenne professore nella sua 
scuola, sviluppando un naturalismo Jugendstil 
molto stilizzato (Ruscello di ghiacciaio. 1902, Mo- 
naco, Lenbachhaus). Rientrato a Monaco dopo 
un soggiorno di studio a Parigi (1909-11), fondò 
un’associazione espositiva di arti decorative e par- 
tecipò al Werkbund. 
Schnabel Day (Vienna 1905-91) scultrice au- 
striaca. Studiò pittura all'Accademia di Vienna; 
in Olanda conobbe le ricerche del neoplasticismo. 
Dopo un soggiorno italiano si trasferì a Parigi, do- 
ve subì l'influsso di O. Zadkine, e poi negli Stati 
Uniti. Interessata all'integrazione di scultura e ar- 
chitettura, ha sviluppato un linguaggio plastico es- 
senzialmente astratto. 

Schnabel Julian (New York 1951) pittore statu- 
nitense. Diplomatosi all’Università di Houston 
(Texas), ha poi freguentato a New York l'Inde- 
pendent Study Program del Whitney Mus. of 
American Art (1973-74). I suoi primi grandi r1- 
tratti in stile neoespressionista, dipinti su collages 
di piatti frantumati e incollati su armature lignee, 
gli hanno dato un'immediata notorietà interna- 
zionale. Negli anni Ottanta ha continuato a speri- 
mentare supporti inconsueti (tela cerata. lino- 
leum, velluto. pelli animali) e formati monumen- 
tali. sovraccaricando le sue opere. sospese tra fi- 
gurazione e astrazione. di segni. immagini. objers 
irouvés che rendono la superficie pittorica discon- 
tinua, frammentaria e segnata da una gestualità 
aggressiva. Nel 1983 ha realizzato le prime scultu- 
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re in materiali eterogenei; nel 1988 le videoproie- 
zioni del ciclo Ricognizioni, E anche regista (Ba- 
squiar. 1996: Prima che sia notte, 200). 
Schneemann Carolee + body art. 
Schneider Gérard (Sainte-Croix, Vaud, 1896 - 
Parigi 196) pittore francese di origine svizzera. 
A Parigi dal 1915, dopo esperienze diverse tra 
surrealismo e tardo cubismo si volse, attorno al 
1956. verso un gestualismo tachiste influenzato 
dalla grafica estremo-orientale (Composizione, 
1962, Parigi, Mus. Nat. d'Art Mod.). 

Schnorr von Carolsfeld Julius (Lipsia 1794 - 
Dresda 1872) pittore tedesco. Studiò a Lipsia e a 
Vienna; durante un fondamentale viaggio a Ro- 
ma nel 1817 entrò a far parte dei + nazareni, par- 
tecipando alla decorazione della villa del principe 
Massimo (Sala dell’Ariosto, 1821-27). Oltre ai di- 
pinti di soggetto religioso, sono pregevoli i suoi 
studi di paesaggi, eseguiti tra il 1819 e il 1827. A 
Monaco, dove fu chiamato nel 1825 da Ludwig 1, 
dipinse La leggenda dei Nibelunghi per la nuova 
residenza reale (1831-67) e consolidò la sua popo- 
larità con una serie di incisioni per la Bibbia (dal 
1852) che ebbe enorme fortuna. 

Schéffer Nicolas (Kalocsa 1912 - Parigi 1992) 
scultore francese di origine ungherese. La sua ri- 
cerca, riconducibile all'arte programmata e cineti- 
ca, si configura come sviluppo del costruttivismo 
di Gabo e Pevsner in senso elettronico e ciberneti- 
co (Lux 9, 1959, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). 
Da ricordare la Torre cibernetica (Liegi, 1961), una 
macchina alta m 52 con un sistema di memorizza- 
zione destinato a controllare proiezioni luminose e 
effetti sonori. Sue realizzazioni sono state riprese 
dall'industria e applicate su grande scala. 

schola cantorum in alcune chiese, zona del + 
presbiterio limitata da una balaustra di transenne, 
nella quale stavano i cantori; ai suoi lati si trova- 
vano. in genere, gli + amboni 

Scholle, Die (ted., letteralmente «zolla», «suo- 
lo») associazione artistica costituitasi a Monaco 
nel 1899. Sviluppatasi nel clima dello Jugendstil, si 
caratterizzò per un gusto decoralivo, postimpres- 
sionista, che raccoglieva suggestioni del giapponi- 
smo e dei nabis tendendo a una pittura dalle to- 
nalità chiare, spesso con ampie e piatte campiture 
cromatiche. La rivista «Jugend» (fondata nel 
1896) ne fu importante veicolo di diffusione. | 
suoi principali rappresentanti furono Fritz Erler 
(1868-1940). autore di pitture decorative nel 
Kurhaus di Wiesbaden, nel municipio di Hanno- 
vere in diverse navi, e Leo Putz (1869-1940), im- 
portanti opere del quale si trovano nella Neue 
Pin. di Monaco (Picnic 1, 1904; La signora Putz in 
giardino. 1907). Fra gli altri esponenti, si ricorda- 
no Adolf Miinzer (1870-1952). Angelo Jank 
(1868-1940), Max Eichler (1872-1947). Walther 
Georgi (1871-1924). Walther Piittner (1872-1953), 
Max Feldbauer (1869-1948). 

Scholz Georg (Wolfenbiittel 1890) - Waldkirch 
1945) pittore tedesco. Studiò sotto la guida di W. 
Tribner e C. Ritter all'Accademia di Karlsruhe, 
dove poi insegnò fino al 1933, anno in cui i nazisti 
lo privarono dell'incarico. E stato uno dei prota- 
gonisti della componente verista della + Nuova 


Oggettività. La sua opera si caratterizza per l’ac- 
centuazione fredda e impassibile (non priva di 
componenti metafisiche) di elementi reciproca- 
mente stridenti: macchina e figura umana (Conta- 
dini industriali, 1920, Wuppertal, von der Heydt 
Mus.), paesaggio naturale «romantico» e insedia- 
mento industriale (Paesaggio a Durlach, 1925, 
Mannheim, Kunsthalle). 

Schònfeld Johann Hcinrich (Biberach an der 
Riss 1609 - Augsburg 1683) pittore e incisore te- 
desco. Formatosi in patria, soggiornò intorno al 
1633 a Roma, entrando in contatto con N. Pous- 
sin, J. Both e C. Van Poelenburgh. Intorno al 
1638 si trasferì a Napoli, dove approfondì l’inte- 
resse per gli effetti scenici della composizione 
(Trionfo di Venere, Berlino, Staatl. Mus.; Trionfo 
di Davide, Karlsruhe, Mus.) e mostrò una partico- 
lare attenzione per la pittura di A. Vaccaro e di B. 
Cavallino. Tornato in Germania (1649-50), di- 
ventò uno degli artisti più richiesti dalla commit- 
tenza pubblica e privata (Crocefissione, Steccar- 
da, Staatsgal.; Ecce Homo, Monaco, Alte Pin.). 
Schongauer Martin (Colmar 1450 ca - Breisach 
1491) pittore e incisore tedesco, Appartenente a 
una famiglia di orafi, si formò a Colmar in un am- 
biente esposto a forti influenze fiamminghe, per- 
fezionandosi attraverso viaggi compiuti in Borgo- 
gna e nei Paesi Bassi, dove studiò le opere di R. 
Van der Weyden, D. Bouts, H. Van der Goes, Es- 
se portarono S. a superare l’accentuata gestualità 
tardogotica in una calibrata scansione prospettica 
delle figure, sottolineata dalla minuziosa descri- 


Martin Schongauer 


«Natività» (1480 ca): tempera su tavola, cm 37,5 X28. 
Berlino. Stdatliche Muscen 
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zione dei particolari: Maria nel roseto (1473, Col- 
mar, chiesa di San Martino), Natività (1480 ca, 
Berlino, Staatl. Mus.), Sacra Famiglia (Vienna, 
Kunsthistorisches Mus.), Madonna in un interno 
(Basilea, Kunstmus.), Sacra Famiglia (Monaco, 
Alte Pin.). Della sua attività di pittore a fresco 
non rimane che il Giudizio universale (1489-91) in 
Santo Stefano a Breisach, mentre ricca è la super- 
stite produzione grafica. Ma fu soprattutto attra- 
verso le incisioni che si esplicò la grande influenza 
di S. sulla cultura figurativa del suo tempo: le sue 
opere si diffusero in tutta l'Europa, vennero imi- 
tate in molte botteghe, ed è noto che furono fon- 
damentali per il giovane Diirer. Le 116 incisioni 
su rame di S. si suddividono in varie serie di sog- 
getto sacro (Passione di Cristo, Apostoli, Vita del- 
la Vergine, Vergini sagge e vergini folli), in una se- 
rie di «ornamenti», nel celebre /ncensiere e in fo- 
gli di argomento profano, fra cui la Rissa dei gar- 
zoni di un orafo ei Due mori in conversazione. Il 
segno vi è particolarmente nitido, e le larghe mas- 
se chiare sono definite dalla linea di contorno più 
che dal chiaroscuro. Anche nei soggetti più dram- 
matici ( Tenrazione di sant'Antonio, Ecce Homo), 
la nitidissima resa delle figure dà luogo a una se- 
vera compostezza. 

Schouman Aert (Dordrecht 1710 - L’Aia 1792) 
pittore e incisore olandese. Artista versatile e 
eclettico, dipinse e incise ritratti, scene di genere, 
paesaggi e vedute topografiche, figure di animali 
(famose le sue composizioni di uccelli e cacciagio- 
ne), ispirandosi sovente a dipinti di maestri olan- 
desi del Seicento, di cui fu anche abile copista. 
Sue opere sono nel Rijksmus. ad Amsterdam e in 
altri musei olandesi. 

Schrimpf Georg (Monaco 1889 - Berlino 1938) 
pittore tedesco. Autodidatta, nel 1920 espose a 
Monaco alla mostra della Nuova Secessione: en- 
trò poi in contatto con il gruppo di Valori Plastici. 
Nel 1922 fu in Italia, dove strinse amicizia con C. 
Carrà, orientandosi verso una pittura di grandi 
volumi plastici, tesa soprattutto a istituire con 
l'oggetto un rapporto atemporale, magico e poe- 
tico (Ragazza alla finestra, 1925, Basilea, Kunst- 
mus.). È stato uno dei protagonisti della compo- 
nente classicista della + Nuova Oggettività. 
Schiichlin Hans (Ulm 1430-1505) pittore tede- 
sco. Si formò probabilmente a Norimberga sotto 
la guida di M. Wolgemuth e di H. Pleydenwurtf, 
che lo indirizzarono verso la pittura fiamminga. 
Sua unica opera documentata è la pala dell’altare 
maggiore della parrocchiale di Tiefenbronn 
(1469). 

Schulz Charles Monroe (Minneapolis, Minneso- 
ta. 1922 - Santa Rosa, California, 2000) disegnato- 
re statunitense. Dopo una collaborazione con il 
«St. Paul Pioneer Press» e il «Saturday Evening 
Post» (1947-49), nel 1950 ideò la serie di comic 
strips dei Peanuts («Noccioline»), destinata dagli 
anni Sessanta a un enorme successo internaziona- 
le (in 50 anni pubblicò oltre 20.000 strisce) fino 
quasi a eguagliarein popolarità i personaggi di W 
Disney. Disegnati con un tratto magistralmente 
essenziale e con grazia e humour, i bambini ame- 
ricani protagonisti della striscia — il timido e fru- 


strato Charlie Brown, l’intrigante e rompiscatole 
Lucy, l’intellettuale Linus che cerca sicurezza nel- 
l’inseparabile coperta, il versatile e sognatore cuc- 
ciolo di brachetto Snoopy - riflettono nelle loro 
manie, illusioni e delusioni le nevrosi quotidiane 
del mondo adulto nella società contemporanea, 
americana e più in generale occidentale. 
Schulze Otto Wolfgang + Wols. 

Schwartz Christoph (Monaco 1548-92) pittore 
tedesco. Dopo avere completato la sua formazio- 
ne in Italia fra Venezia e Padova, a contatto con 
L. Sustris, divenne pittore di corte dei duchi Al- 
berto iv e Guglielmo v di Baviera e fu attivo più 
tardi anche per l'imperatore Rodolfo ii. Con Can- 
did, F. Sustris e A.M. Viani, fu uno dei protagoni- 
sti del manierismo monacense distinguendosi per 
il carattere veneteggiante della sua pittura, in- 
fluenzata da modelli tintoretteschi e veronesiani. 
Oltre a pale d'altare di ispirazione controriformi- 
stica (Caduta degli angeli ribelli, 1587-89, Mona- 
co, Michaelskirche), lasciò ritratti, dipinti surame 
e composizioni di tema mitologico e profano 
(Ratto di Proserpina, Cambridge, Fitzwilliam 
Mus.; Morte di Adone, Vienna, Kunsthistorisches 
Mus.) 

Schwarzkogler Rudolf (Vienna 1940)-69) artista 
austriaco. Esponente del + Wiener Aktionismus, 
operò con e sul corpo, proprio e altrui, inscenan- 
do e riprendendo (in foto e film) performances in 
cui si produceva mutilazioni, esibiva travestimen- 
ti avvolgendosi in bende e garze, simulava auto- 
castrazioni e aggressioni sado-masochiste. Tra le 
sue «azioni» si ricordano oltre alle collaborazio- 
ni con O. Miihl (Concerto di palloncini) e H. Nit- 
sch (Azione per il dottor Tunner), entrambe a 
Vienna (1964) - Nozze (1965), le quattro Azioni 
con un corpo umano (1965) e l Azione con il pro- 
prio corpo (1966). Nel 1968 realizzò il film Soddi- 
sfazione. Morì suicida. 

Schwind Moritz Ludwig von (Vienna 1804 - Nie- 
derpòcking, Monaco di Baviera, 1871) pittore e 
incisore austriaco. Dopo una formazione univer- 
sitaria, frequentò attivamente i circoli di letterati e 
musicisti viennesi. Trasferitosi a Monaco nel 1828 
per apprendere l'arte della pittura monumentale 
su muro, diventò allievo di P. Cornelius: ma ebbe 
maggior successo come illustratore di opere lette- 
rarie (Robinson Crusoe, 1823) e collaboratore di 
giornali satirici («Fliegende Blatter», a partire dal 
1847). Allontanatosi ben presto dallo stile «italia- 
no» dei + nazareni, S. operò un recupero del me- 
dicevo tedesco e delle saghe popolari germaniche 
(La cavalcata di Kuno von Falkenstein. 184344, 
Lipsia, Mus. di Belle Arti). diventando il più tipi- 
co rappresentante dello stile Biedermeier in pittu- 
ra. Dopo il 1848, produsse una serie di pitture di 
viaggio. acquistate poi per la massima parte dal 
Barone Schack nella cui galleria a Monaco sono 
ancor oggi conservate. Questi lavori riassumono il 
duplice interesse di S. per la narrazione realistico- 
contemporanea (Partenza all'alba. Berlino. Na- 
tionalgal.) e per una lettura simbolistica della leg- 
genda popolare (Apparizione nella foresta. 1858 
ca. e Spiriti sopra le acque, 1860 ca. Monaco. 
Schackgal.). 
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Schwitters Kurt (Hannover 1887 - Ambleside 
1948) pittore tedesco. Studiò alle accademie di 
Dresda e Berlino (1908-14) e iniziò studi di archi- 
tettura al Politecnico di Hannover. Negli anni 
1917-18 ebbe i primi contatti con l'avanguardia at- 
traverso la rivista espressionista «Der Sturm», e 
alla poetica espressionista — radicalizzata nel sen- 
so della libertà assoluta nella sceita dei materiali e 
dell'autonomia esecutiva spinta fino alla celebra- 
zione della casualità è in complesso riconducibi- 
le la sua opera, che per al'‘finità formali è per lo più 
considerata, invece, come una particolare decli- 
nazione del dadaismo. Secondoi capisaldi di quel- 
la poetica, resi operativi attraverso il principio di 
montaggio, S. realizzò le sue opere Merz (fram- 
mento della parola Kommerz, che compariva in 
un ritaglio di giornale utilizzato in un collage che 
aveva intitolato, per questo motivo, Merzbild): 
collages fatti con pezzetti di legno naturali e colo- 
rati, biglietti del tram e altri «avanzi», oltre a qual- 
che intervento pittorico; testi poetici risultanti da 
frammenti di parole e di frasi del più banale lin- 
guaggio quotidiano o dal contrappunto di suoni 
elementari (Anna Blume, Ursonate); architetture- 
ambienti come il Merzbau, sorta di scultura aper- 
ta, di materiali eterogenei, accumulata nella sua 
casa di Hannover tra il 1924 e il 1932; la rivista 
«Merz» (1923-32), che esercitò effetti stimolanti 
sull’arte tipografica dell’epoca e in particolare sul- 
la grafica del Bauhaus. In contatto con Th. Van 
Doesburg e con i costruttivisti L Mohoiy-Nagy e 
El Lissitskij, nei secondi anni Venti S. indirizzò la 
sua ricerca verso un rigore purista che non alterò 
comunque i principi di fondo del suo lavoro 
(Quadro merz con cerchio verde, 1926, Miinster, 
Westfal. Landesmus.). Aderì ai gruppi astrattisti 
di Cercle et Carré (1930) e di Abstraction-Créa- 
tion (1932). Nel 1937 emigrò in Norvegia e nel 
1940 in Inghilterra, dove visse fino alla morte 


Kurt 
Schwitters 
«Merzbilel 
con alghe» 
(1938): 
assemblage, 
cnr 47,5 X24,5. 
Londra, coll. 
priv. 


L'opera di S. ha costituito un fondamentale punto 
di riferimento per molta sperimentazione artistica 
del secondo dopoguerra, dal neodadaismo alla 
pop art attraverso gli happenings e gli environ- 
ments, lino alla poesia visiva e fonetica e a certe 
forme di arte concettuale 

Schwob Lucy + Cahun, Claude. 

Scialoja Toti (Roma 1914-98) pittore, scenografo 
e poeta italiano. Formatosi a contatto con l’e- 
spressionismo della Scuola romana, attraversò 
una fase neocubista nell'immediato dopoguerra. 
Attorno al | 954 sviluppò una pittura astratto-con- 
creta vicina all'espressionismo astratto americano 
(Due Rossi, 1957, Denver, Mus. of Mod. Art; Ri- 
petizione bianca, 1959, Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Mod.), proseguita, con progressivi aggiornamenti 
formali, sino alle ultime opere. 

Scianna Ferdinando (Bagheria, Palermo, 1943) 
fotografo italiano. ] suoi esordi, caratterizzati da 
immagini d'intonazione neorealista in bianco e 
nero, dai contrasti drammatici e di grande rigore 
formale, sono legati alla cultura siciliana d'origine 
(Feste religiose in Sicilia, 1963, in collaborazione 
con L. Sciascia, tema che sarà ripreso nella sua 
Opera più nota, / siciliani, 1977). Nel 1966 si tra- 
sferì a Milano, dove lavorò come fotoreporter e 
inviato speciale per «L'Europeo». Dal 1973 al 
1983 è vissuto a Parigi, collaborando con «Le 
Monde Diplomatique» (1976) e «La Quinzaine 
Littéraire». Nel 1987 è entrato a far parte dell’a- 
genzia fotografica Magnum. Tornato a Milano, ha 
realizzato reportages, servizi di moda, pubblicità e 
volumi fotografici, tra i quali Le forme del caos 
(1989), Marpessa (1993), Altrove (1995), Viaggio 
a Lourdes (1996), Dormire, forse sognare (1997). 

Sciltian Gregorio (Rostov 190%) - Roma 1985) pit- 
tore italiano. Nato in Armenia, nel 1919 fu all'Ac- 
cademia di Vienna; nel 1923 si trasferì in Italia. 
Qui, dal 1942, conquistò fama e successo con l'a- 
vallo critico di U. Ojetti. La sua pittura tende a un 
recupero del realismo secentesco interpretato con 
un'ottica di tipo fotografico, analitica e lenticola- 
re, che sfiora spesso gli effetti del trompe-l'ocil 
(Vanitas vanitatum. 1967, Città del Vaticano, Gall. 
d'Arte Mod. della Pin. Vaticana) 

Scipione pseudonimo di Gino Bonichi (Macera- 
ta 1904 - Arco, Trento, 1933) pittore italiano. A 
Roma dal 1909, conobbe M. Mafai nel 1924, e fu 
con lui allievo alla scuola libera di nudo all’Acca- 
demia. Nella biblioteca di Palazzo Venezia si ap- 
passionò alla pittura di El Greco. Goya, Tintoret- 
to. alla cultura barocca (che ritrovava nelle vie 
della città), all’espressionismo contemporaneo at- 
traverso riproduzioni di opere di Ch. Soutine, J. 
Ensor. J. Pascin e G. Grosz. Il suo lavoro di pitto- 
re iniziò in modo continuativo solo verso il 1925 
nel 1927 espose alla Gall. Bragaglia, l’anno suc- 
cessivo alla Gall. Doria. Le sue prime opere si col- 
locano ancora nella sfera di gusto del «realismo 
magico», sebbene una accentuazione simbolica e 
una «forzatura» dei soggetti (// risveglio della 
bionda sirena. 1929. Torino. coll. priv.) lascino già 
prevedere gli sviluppi successivi. Questi furono 
subitanei e sorprendenti quanto breve fu l'attività 
dell'artista. Con Mafai e A. Raphaél, S. formò la 
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Scipione 
Studio per «Il cardinale decano» (1929-30): olio su tavola, 
am 45x50. Milano, coll. priv. 


«scuola di via Cavour», primo nucleo della Scuola 
—+ romana, esponendo insieme a loro e collabo- 
rando con disegni alla «Fiera Letteraria». Gli anni 
tra il 1929 e il 1930 furono i più intensi di una fi- 
gurazione cui faceva da continuo sottofondo la 
Roma cattolica dei papi e della controriforma, 
corrotta e in disfacimento (La cortigiana romana, 
1930, Milano, coll. priv.; Piazza Navona, 1930, e 
Gliuomini che si voltano, 1930, entrambi a Roma, 
Gall. Naz. d'Arte Mod.). L’opera di S. segnò una 
svolta decisiva nella pittura italiana moderna, con 
l'improvvisa scoperta di un espressionismo visio- 
nario, carico di umori romantici e disperati, che 
ebbe un forte significato di rottura nei confronti 
della cultura italiana del tempo. 

scitica, arte espressione convenzionale designan- 
te, oltre all'attività artistica degli sciti veri e propri, 
che occuparono fra i secc. vi e in a.C. la regione 
fra il Danubio e il Don, anche quella di tutte le 
popolazioni nomadi e seminomadi delle steppe 
euroasiatiche fino alla Cina settentrionale (a 
steppe, arte delle). Vi prevalgono i temi animali- 
stici (soprattutto cervi), notevoli i corredi dei 
grandi tumuli dell’Altai e soprattutto della valle di 
Pazyryk, con oggetti in legno, cuoio, feltro (fra cui 
uno splendido tappeto in lana cardata, San Pie- 
troburgo, Ermitage) eccezionalmente conservati 
per essere stati a lungo sotto il ghiaccio nella geli- 
da regione, A sud, vicino al mar Nero, è identifi- 
cabile la presenza di artisti greci. anche negli og- 
getti che presentano temi scitici (pettorale d’oro 
del sec. 1v a.C., dalla regione di Dniepropetrovsk, 
con scene di vita pastorale ecc.). 

scomparto parte di un muro delimitata da una 
cornice o segnalata da un diverso colore, per fini 
decorativi. 

Sconditi Giovanni di Bastiano (Firenze, attivo 
1555-68 ca) arazziere italiano. Diresse un settore 


della manifattura medicea, eseguendo in collabo- 
razione con B. di Michele Squilli arazzi di tema 
storico e biblico da cartoni dello Stradano, per la 
decorazione di Palazzo Vecchio (Storie di David, 
Storie di Ciro). 

Scopa o Scopas (attivo nel sec. iv a.C.)scultore e 
architetto greco. Nativo di Paro, educato nella 
cerchia dell’arte policletea, operò in Attica, in 
Asia Minore e nel Peloponneso, creando nume- 
rose opere, principalmente in marmo. Fu famoso 
durante tutta l’antichità come artista capace di 
tradurre in forma plastica i sentimenti violenti e 
passionali. La ricostruzione della sua personalità è 
affidata a numerose copie di sue opere, certe o 
presunte, e soprattutto ad alcune sculture assai 
frammentarie del tempio di Atena Alea a Tegea 
(Atene, Mus. Naz.; Tegea, Mus. Archeologico), 
del quale S. fu anche l’architetto. Esse dimostrano 
una tale originalità, da legittimare l’ipotesi che la 
decorazione scultorea dell’edificio (nel frontone 
orientale era narrata la caccia al cinghiale calido- 
nio, in quello occidentale la lotta di Telefo con 
Achille) fosse stata eseguita sotto la supervisione 
dell’ar ista e in parte, forse, da lui medesimo. Il 
linguaggio, carico di drammatica inquietudine, si 
rivela soprattutto intenso, quasi a esprimere un 
furore dionisiaco, nella famosissima Menade, di 
cui si ha una copia romana in una statuetta alla 
Skulpturensammlung di Dresda, e in cui già gli 
antichi videro l’espressione del pathos. Al primo 
periodo della sua attività risale forse un Apollo ci- 
taredo, di cui conserva ricordo una figura a basso- 
rilievo della Base di Sorrento (Sorrento, Mus. 
Correale). Conosciuto in numerose copie, tra cui 
quella di Villa Medici a Roma, è il Me/eagro; del- 
le tre statue che S. creò per il tempio di A frodite a 
Megara, raffiguranti i tre aspetti dell'Amore 
(Eros, Imeros e Pothos), ci è nota l’ultima attra- 
verso gemme e repliche marmoree: essa testimo- 
nia l’influenza della contemporanea arte di Pras- 
sitele nell’abbandono delle membra, nel ritmo di 
appoggio laterale, reso più complesso dall’incro- 
cio delle gambe e delle braccia e dall’inclinazione 
del capo, e nell’esasperazione dei giochi chiaro- 
scurali nei volti. Intorno alla metà del secolo. pro- 
babilmente già famoso, S. fu chiamato insieme a 
Bryaxis, Timoteo e Leocare a decorare il Mauso- 
leo di Alicarnasso. Non è tuttavia possibile attri- 
buirgli con assoluta certezza alcuna scultura. né le 
lastre dell’Amazzonomachia, né le statue dette di 
Mausolo e Artemisia (Londra, British Mus.). ca- 
ratterizzate da un modellato di notevole effetto 
coloristico e da un ricco panneggio drappeggiato. 
L'influenza di S. fu notevole sulle stele funebri del 
sec. iv, e la sua visione artistica determinante per 
lo sviluppo della scultura ellenistica. specie quella 
di Pergamo e dell'Asia. 

scorcio artificio prospettico che consiste nel rap- 
presentare una figura collocata sui piani obliqui 
rispetto a chi guarda, così che alcune parti di essa 
risultino più vicine e altre più lontane: si chiama 
così perché, nell’effetto. la figura risulta accor- 
ciata. 

Scorel o Schorel. Jan van + Van Scorel. Jan. 
Scorza Sinibaldo (Voltaggio. Alessandria. 1589 - 
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Genova 1631) pittore italiano. Allievo di G.B. 
Paggi, al cui stile tardomanierista si adegua nelle 
pale d'altare (L'Immacolata, 1617, Voltaggio, 
Oratorio di San Giovanni Battista), derivò dai 
fiamminghi, presenti in gran numero a Genova 
agli inizi del Seicento (F. Snyders, C. De Wael), 
l'interesse per la pittura animalistica e di paesag- 
gio di piccole dimensioni, genere a cui si dedicò 
costantemente (L'entrata degli animali nell'arca, 
1630, Genova, Gall. di Palazzo Spinola). Un qua- 
derno del Mus. di Cracovia conserva ca 400) dise- 
gni preparatori per tali composizioni. Nel 1619-25 
fu a Torino alla corte di Carlo Emanuele di Savoia. 
Scott George Gilbert (Gawcott 1811 - Londra 
1878) architetto inglese. Attivissimo e prestigioso 
esponente dell’architettura vittoriana, progettò 
numerosi edifici ecclesiastici rifacendosi alle cat- 
tedrali gotiche d'Inghilterra, Francia e Germania, 
e si dedicò al restauro di costruzioni medievali. 
Autore, a Londra, della sede del Foreign Office 
(1861), ispirata per volere di lord Palmerston a 
modelli rinascimentali, S. realizzò inoltre la neo- 
gotica stazione di Saint-Pancras con annesso al- 
bergo (1867) e il famoso Albert Memorial di Hy- 
de Park (1864). 

Scott Samuel (Londra 1702 ca - Bath 1772) pitto- 
re inglese. Iniziò come pittore di marine nella tra- 
dizione dei Van de Velde. Dopo l’arrivo del Ca- 
naletto a Londra (1746), si dedicò quasi esclusiva- 
mente a dipingere vedute della città e del Tamigi. 
Pur risentendo fortemente dell'influsso del vene- 
ziano, S. si distingue per la felice resa dell’umida 
atmosfera nordica (La costruzione del ponte di 
Westminster, 1748-49, Londra, Banca d’Inghilter- 
ra; Banchina sul Tamigi, Londra, Victoria and Ai- 
bert Mus.) 

Scotti Gottardo (attivo in Lombardia dal 1452 - 
m. 1485) pittore italiano. Di educazione lombarda 
ma con echi ferraresi, a cavallo tra tardogotico e 
rinascimento, è autore di due sole opere firmate, 
un trittico (Milano, Mus. Poldi Pezzoli) e un dos- 
sale dipinto (Milano, coll. priv.); ma eseguì vasti 
cicli decorativi per l'Ospedale Maggiore, il Duo- 
mo. il Castello Sforzesco di Milano, oggi perduti. 
scozia + colonna. 

Scrosati Luigi (Milano 1814-69) pittore italiano. 
Lavorò inizialmente nell'impresa di vetrate arti- 
stiche dei fratelli Bertini, ma si rese autonomo in 
breve tempo e divenne assai ricercato come deco- 
ratore. Esepuì affreschi nei palazzi milanesi Litta, 
Poldi Pezzoli e Serbelloni secondo un brillante 
gusto accademico con ricordi tiepoleschi. Più che 
nei dipinti di figura o di genere, raggiunse risulta- 
ti apprezzabili e originali nelle nature morte di 
fiori (spesso all'acquerello), vicine alla ricerca di 
luce e di effetti della scapigliatura, alle quali si de- 
dicò quasi esclusivamente dopo il 1857. quando 
fu colpito da paralisi agli arti inferiori. Dette così 
l'avvio a un nuovo genere pittorico, che gli valse 
nel 1863 la cattedra di ornato a Brera 

Scukin Sergej Ivanovié (Mosca 1854-1936) colle- 
zionista russo. Mercante di tessuti. costituì un'im- 
portante collezione di pittura moderna francese 
negli anni a cavallo del 1XX), comprendente opere 
di C. Monet, P. Cézanne, P. Gauguin. P.-A. Renoir, 


A. Derain, P, Picasso acquistate presso i mercan- 
ti-galleristi parigini P. Durand-Ruel e D.-H. 
Kahnweiler. Nel 1909 commissionò direttamente 
a H. Matisse i pannelli decorativi La danza e La 
musica. La conoscenza di tale raccolta, visibile 
nella dimora moscovita di S., rappresentò per i 
giovani artisti russi un’insostituibile occasione per 
accostarsi ai modi delle avanguardie occidentali. 
Nazionalizzata dopo la rivoluzione del 1917, la 
collezione confluì, con quella di I.A. Morozov, nel 
Mus. d'Arte Mod. Occidentale; dal 1948, il nucleo 
d'arte moderna proveniente dalle due collezioni è 
stato diviso tra l’Ermitage di San Pietroburgo e il 
Mus. Puskin di Mosca. 

scultura, materiali e tecniche della si distin- 
guono sei tipi principali di scultura: in legno, in 
pietra, in + avorio, in+ terracotta, in metallo (+ 
oreficeria), in bronzo (+ fusione). 

mM SCULTURA IN LEGNO. L'arte di scavare e intaglia- 
re il legno è antichissima e si ritrova in tutte le ci- 
viltà. Nel mondo antico, i legni usati in scultura 
sono per lo più legni locali di qualità mediocre co- 
me il sicomoro, l'acacia, la spina di Cristo, il tame- 
risco; ma venivano importati anche legni migliori 
come il cedro, il pino, il cipresso, soprattutto dalia 
Siria e dal Libano. Gli egiziani apprezzavano l’e- 
bano (importato dal Sudan). A partire dal me- 
dioevo i legni più usati sono quelii di media du- 
rezza, resistenti al tarlo e meno sensibili alle va- 
riazioni di temperatura e all'umidità, come il noce 
e il cipresso (Europa meridionale), la quercia, il ti- 
glio e il pero (Europa settentrionale), oppure le- 
gni teneri ma resistenti al tarlo perché resinosi, 
come il pino cembro, il pino del Cadore e il larice 

Il blocco di legno viene scavato e intagliato con un 
rudimentale coltello (arte primitiva e tribale) o 
con diversi strumenti come trapani, scalpelli, lesi- 
ne, asce, seghe, scuri e il cote. La superficie viene 
levigata con lime e abrasivi naturali (pomice, sme- 
riglio). L’opera può essere ricavata da un unico 
blocco di legno o composta di più pezzi lavorati 

singolarmente con il riporto delle misure da un 

modello e poi montati a incastro. Questo è il me- 
todo seguito più di frequente durante il tardo ri- 
nascimento, il barocco e il rococò. La superficie 

viene rivestita con uno strato di gesso che serve da 

preparazione al colore oppure viene impannata, 

cioè ricoperta con una tela sottile incollata alla su- 

perficie che fa da supporto al gesso. L'uso delia 

colorazione sovrastante è molto frequente in tutte 
le epoche e presso tutte le culture. ] colori sono in 

genere quelli a + tempera; la doratura viene ese- 

guita secondo i modi della pittura su tavola. Ma il 

legno può anche essere lasciato a vista e lucidato a 

imitazione del bronzo. Solo recentemente si è uti- 

lizzato legno grezzo, usando in modo espressivo le 

qualità intrinseche e i limiti della materia (nodi, 

venature, tonalità diverse). 

mi SCULTURA IN PirtRA. L'arte di scolpire pietre e 

marmi è antichissima. I materiali usati possono 

essere suddivisi in tre gruppi: a) calcari, arenarie, 

alabastro gessoso, steatite, tufo; b) marmi: c) dio- 

riti, basalti, graniti. AI primo gruppo (pietre che 

possono essere scolpite con arnesi rudimentali) 

appartengono gli esempi più antichi di scultura, 


127 


scultura, materiali e tecniche della 


Inserita in un complesso architettonico (statue- 
colonne delle cattedrali medievali, decorazioni di 
tombe ecc.) o nella forma di opera plastica isola- 
ta (statua, gruppo, busto), dall'antichità a tutto 
l'Ottocento la scultura ha coltivato una vocazione 
prevalentemente monumentale e celebrativa; da 
questo punto di vista la sua storia evidenzia una 
sostanziale continuità fino agli inizi del Novecen- 
to, quando essa viene investita da un profondo 
rinnovamento che elegge l'antimonumentalità e 
l'antiretorica a sue caratteristiche primarie e si di- 
spiega nell’elaborazione di muovi linguaggi, la 
sperimentazione di materiali non tradizionali, la 
ridefinizione del rapporto dell'opera con lo spazio 
circostante e con l'osservatore. Si pensi, per es., 
a come le avanguardie reinterpretano un ele- 
mento tipico della statuaria tradi- 

zionale — il piedistallo — che fino a 

metà dell'Ottocento risultava com- 

ponente essenziale per la colloca- 

zione dell'opera nello spazio e la 

base, sia materiale sia metaforica, 

del valore da celebrare: nella 

Ruota di bicicletta (1913) di M 

Duchamp la base è sostituita da 

uno sgabello da cucina, mentre la 

«statua» è rappresentata da una 

ruota privata della sua funzione 

originaria; C. Brancusi, per contro, 

aggira il problema assorbendo la 

base all'interno della scultura 

stessa: nella sua Colonna senza 

fine (1937) viene completamente 

eliminata la distinzione tra zoccolo 

e opera; P. Manzoni si prende 

gioco dell'idea di ogni possibile 

monumento attraverso la Base 

del mondo (1961), un piedistallo 

rovesciato che, collocato a Her- 

ning in Danimarca, pretendeva di 

sorreggere il globo. 

La lezione di Rodin e di Rosso. 

La svolta moderna nella scultura 
tardoottocentesca ruota attorno a 

due artisti assai diversi tra loro: A. 

Rodin e M. Rosso. Rodin cerca di 

rinnovare la scultura monumentale 

attraverso un ripensamento critico 

della tradizione michelangiolesca. 

Il costante senso del non-finito — 3 
espresso sia nelle innumerevoli 
modifiche della Porta dell'Inferno 
sia nelle zone scabre lasciate nelle 
singole opere — e l'uso del fram- 
mento come forma definitiva mina- 
no il realismo formale fino a quel 
momento indiscusso. Agli inizi del 
Novecento Rodin rappresenta an- 
cora un modello per le nuove ge- 
nerazioni, ma si avverte diffusa- 
mente la necessità di superare il 
pathos del suo stile, il carattere let- 


335. Coll. priv. 
Picasso: sellino e 


Musée Picasso. 


1 Sviluppo di una bottiglia 
nello spazio» (1913) di U. 
Boccioni: bronzo, fem 39,5. 
San Paolo, Museo d'Arte 
Contemporanea. 

2 «Fontana» (1917) di M. 
Duchamp: porcellana, hem 


3 «Testa di Toro» (1942) di P. 


bicicleua, cm 33x43. Parigi, 


Le metamorfosi della scultura nel ‘Novecento 


terario delle sue composizioni e la predominanza 
di materiali tradizionali come bronzo e marmo. 
Rosso attinge i suoi soggetti alla vita quotidiana, 
propone il punto di vista unico dell'opera, nega al- 
la scultura la tradizionale funzione di monumento 
per calarla nella transitorietà dell’attimo e nell’a- 
strazione dal dato visivo, mettendo cosi in discus- 
sione la durata stessa dell'opera, fragile anche nei 
materiali utilizzati (Ia cera). La sua ricerca di nessi 
tra scultura e ambiente, di una sintesi plastica dei 
piani e delle masse rappresenterà, nonostante esi- 
ti linguisticamente diversi, un punto di riferimento 
per la prima generazione futurista e in particolare 
per U. Boccioni, che in un'opera come Sviluppo di 
una bottiglia nello spazio (1913) inaugura un at- 
teggiamento analitico parallelo a quello che in pit- 
tura si andava sviluppando nei me- 
desimi anni, offrendo allo spettato- 
re una visione simultanea e fronta- 
le che sintetizza tutte le percezioni 
possibili degli oggetti. 

ll fascino del primitivo. La rottura 
con i canoni della tradizione passa 
in parte attraverso la scoperta del- 
l'arte delle popola zioni primitive de- 
gli imperi coloniali, dall'Africa all'O- 
ceania. Le sculture primitiviste di P. 
Gauguin esposte nella retrospettiva 
al parigino Salon d'automne del 
1906 interessano i giovani H. Matis- 
se, M. de Vlaminck, A. Derain e, so- 
prattutto, P. Picasso, indicando la 
via di una nuova estetica basata sul 
principio dell’intaglio diretto. Un'in- 
terpretazione modemista del «primi- 
tivismo» si trova sia in K. Schmidt- 
Rottluff, che combina i colori ag- 
gressivi della pittura espressionista 
con le forme dei visi tipicamente 
concave della scultura dei popoli 
d'oltremare, sia in J. Epstein che, 
dopo soggiorni parigini, nel 1912-13 
porta i «frutti» dell'arte tribale a Lon- 
dra. C. Brancusi realizza opere in 
legno, bronzo, pietra o marmo os- 
sessivamente levigate e specchian- 
ti, ispirate alla scultura primitiva afri- 
cana e al folclore rumeno, interpre- 
tati attraverso un'estrema riduzione 
formale. Il giovane A. Modigliani, vi- 
cino di studio di Brancusi a Parigi, 
ritrova nell'a,t nègre, ma soprattutto 
in quella egiziana, l'eco di un mon- 
do remoto, fonte di un nuovo mo- 
do d'intendere e rappresentare la 
realtà. 

La ricerca astratta. || superamento 
della figurazione rappresenta un al- 
tro decisivo elemento di rinnova- 
mento della scultura del sec. xx. Fin 
dal 1914 V. Tatlin monta frammenti 
di legno, di vetro e di metallo che 
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spazio: materiali reali in uno spazio reale; la forma 
di ogni parte del rilievo deve corrispondere alla sua 
finalità strutturale, secondo quella che egli stesso 
definisce una «cultura dei materiali». Negli stessi 
anni i fratelli russi N. Gabo e A. Pevsner presentano 
invece la scultura come una costruzione mentale, 
alla quale dare forma concreta attraverso l'utilizzo di 
materiali comuni come il metallo e la plastica tra- 
Sparente. Il loro particolare «costruttivismo» consi- 
ste nella strutturazione stereometnrica dell'oggetto a 
partire dall’intersezione di piani semplici e senza 
spessore: la congiunzione di piani e linee (vuoto) 
sostituisce le masse tridimensionali della tradizione 
(pieno). Queste ricerche sulla scultura «lineare» in- 
fluenzano il Bauhaus attraverso gli scritti e le opere 
di El Lissitzkij e L. Moholy Nagy, autore di un leg- 
gendario Modulatore di spazio e luce alla fine degli 
anni Venti, per trovare nuove soluzioni negli anni 
Quaranta in ambito concretista con G. Vantonger- 
loo e M. Bill. 

Nel periodo tra le due guerre la scultura astratta si 
arricchisce di una tendenza organico-biomorfa, per 
certi versi collegabile al surrealismo: nelle opere in 
marmo e legno di H. Arp il processo di creazione 
formale si configura come meditazione visiva e per- 
cettiva sulla logica della crescita organica. Alla fine 
degli anni Trenta il filone «vitalista» prosegue con le 
forme antropomorfe di H. Moore, nelle quali gli spa- 
zi lasciati vuoti assumono la stessa rilevanza figu- 
rale dei volumi pieni fusi in bronzo o scolpiti nella 
pietra, e con la scultura «a levare» di B. Hepworth, 
che introduce cavità e buchi nelle masse giungendo 
a un impianto completamente non figurativo dei vo- 
lumi. 

Il contrasto tra pieni e vuoti è ancora al centro negli 
anni Ottanta della ricerca scultorea di A. Kapoor, 
l'artista anglo-indiano che introduce nei suoi lavori 
cavità di metallo specchiante, alabastro, marmo e 
pigmenti di colore usati puri, secondo la tradizione 


| indiana, suscitando un forte impatto percettivo, in- 


gannevole per l'occhio di chi guarda. 


— - e - 
non rappresentano altro che forme materiche nello 


La pratica dell’assemblaggio. Sull'onda delle 

prime sperimentazioni con il collage, nel 1912 Pi- 
casso e Braque cominciano a inserire nelle loro 
opere materiali non pittorici, dotati di un'evidente 
tridimensionalità, secondo la tecnica del papier col- 
lé. Si tratta di opere riconducibili alta scultura o più 
propriamente al bassorilievo, ma eseguite secondo 
procedimenti pittorici, non a caso vengono tuttora 
collocate a parete, come quadri, anziché in uno 
spazio. In quegli anni si assiste, d'altronde, alla ca- 
duta delle distinzioni canoniche tra pittura e scultu- 
ra. | violini, le bottiglie, le chitarre di Picasso aprono 
la strada a una parte importante della scultura mo- 
derna, svelando le potenzialità espressive dei ma- 
teriali quotidiani, come ben metterà in luce M. Du- 
champ con i suoi ready-mades, oggetti (ruota di bi- 
cicietta, scolabottiglie, orinatoio) decontestualizzati 
dalla loro funzione originaria cui viene attribuito un 
nuovo valore estetico attraverso l'invenzione, l’ac- 
costamento insolito, lo scarto di significato, la sco- 
perta casuale, il sottinteso complesso. Analoga- 
mente, nei suoi «oggetti d'affezione» Man Ray gio- 
ca con le parole dei titoli e l'assemblaggio di diver- 
si oggetti: Cadeau (1921) è un ferro da stiro irto di 
chiodi che lo rendono inservibile. Ancora negli anni 
Quaranta Picasso realizzerà fusioni in bronzo par- 
tendo da oggetti reali: nella Capra, un sellino da bi- 
cicletta da corsa per il dorso, un paniere di vimini 
per il ventre e dei vasi per le mammelle; nella Testa 
di toro ancora un sellino e un manubrio da biciclet- 
ta. Alla categoria dell'assemblaggio va ascritta an- 
che la grande scultura-architettura di K. Schwitters, 
il Merzbau; singolare opera cresciuta dal 1923 nel- 
la sua casa di Hannover attraverso il quotidiano ac- 
cumulo di materiali diversi, è la prima scultura che 
si guarda entrandovi all'interno e non girandovi in- 
torno. Il principio dell'assemblaggio di materiali tri- 
dimensionali eterogenei è da allora diventato qua- 
si normativo per la scultura contemporanea fino al- 
le accumulazioni di oggetti degli esponenti del 
Nouveau Realisme negli anni Sessanta: dalle mac- 
chine semi-moventi di J. Tinguely, formate da pez- 


| 4 «La Maiastra» (1912) di C. Brancusi: marmo. Filadelfia. Museum of Art, S «Costruzione da un ovale» (1918) di 


G. Vantongerloo: legno dipinto, cm 16,5x6,5 x6,5. Coll. priv, 6 «Costruzione» (1938) di A. Pevsner: rame, 


em 64x51. Basilea, coll. priv. 7 «Specchio nuziale dell'alba» (1959) dî L. Nevelson: legno dipinto. Coll. priv. 
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zi recuperati, saldati tra loro e azionati da motorini, 
alle Accumulazioni di Arman, che monta oggetti di 
varia natura. Negli stessi anni anche L. Nevelson 
assembla paiti di sedie, mobili e altri frammenti di 
oggetti in grandi costruzioni evocatrici della struttu- 
ra delle città americane. Tale tendenza alla fusione 
di pittura e scultura in un unicum è testimoniata 
dalla mostra newyorchese L'arte dell'assemblag- 
gio, allestita al Museum of Modern Art nel 1961, 
Ancora negli anni Ottanta l'ingiese T. Cragg ha 
continuato su questa strada costruendo quasi al- 
chemicamente nuove forme attraverso oggetti tro- 
vati, già consumati dal tempo (vecchi tavoli, sedie, 
biciclette), pezzi di plastica colorata, di marmo, di 
masonite, di legno. 

La tecnica della saldatura. Un'altra linea della tra- 
dizione moderna della scultura nasce dalia pratica 
della saldatura diretta dei pezzi. La si incontra nel- 
le opere di Picasso realizzate alla fine degli anni 
Venti e in quelle coeve di J. Gonzales, che aveva 
imparato a saldare il ferro alle fabbriche Renault. 
Anticipatrice di tali lavori è la serie delle «traspa- 
renze» di J. Lipchitz: sculture in bronzo che nella 
loro linearità e semplificazione già prefigurano tale 
tecnica. Mentre dal rinascimento all'Ottocento la 
scultura in metallo era stata prevalentemente rea- 
lizzata con la tecnica della fusione, implicante di- 
verse fasi dalla creazione del modello in gesso o 
cera al risultato finale, nelle opere dei due artisti 
spagnoli fogli, aste e fili di metallo vengono saldati 
direttamente, quasi a suggerire un'immediata tra- 
scrizione del disegno dal foglio allo spazio. Altri 
esempi coevi di tale pratica si trovano, negli anni 
Trenta, nelle sculture surrealiste di Alberto Giaco- 
metti, nelle suggestioni cinetiche dei Mobiles di A. 
Calder, nelle linee spezzate delle sculture astratte 
o «fitomorfiche» di L. Fontana e nelle preziosità ar- 
gentee del ferro nichelato utilizzato da F. Melotti. 
L'impiego di materialì saldati con procedimenti in- 
dustriali diventa pratica corrente a partire dagli an- 
ni Cinquanta con le sculture totemiche in metallo 
grezzo o colorato di D. Smith, a sua volta punto di 
riferimento per la generazione successiva, da A. 


nio E. Colla costruisce totem assemblando ferra- 
glie e parti di motore, mentre César realizza con 
presse industriali le sue Compressioni, utilizzando | 
lamiere trovate nei cimiteri di automobili e nei de- | 
positi di rottami. 

La sperimentazione di nuovi materiali. L'affer- 
mazione teorica della necessità di lavorare con 
materiali nuovi («legno, cartone, ferro, cemento, 
vetro, crine, cuoi, stoffa, specchi, luce elettrica») 
spetta già ai futuristi, che se ne fanno paladini nel 
Manifesto tecnico della scultura futurista del giu- 
gno 1912, anno in cui Boccioni realizza le prime | 
sculture polimateriche. La sperimentazione di nuo- 
vi materiali si spinge ben oltre con l'impiego di og- 
getti o frammenti prelevati direttamente dalla | 
realtà, come avviene a partire dal 1913 con i ready- 
mades di M. Duchamp. Un ulteriore allargamento 
del ventaglio dei materiali della scultura si registra 
nella seconda metà del Novecento. Nei primi anni | 
Sessanta i minimalisti utilizzano elementi modulari 
e per lo più di asettica produzione industriale privi | 
di qualsiasi contenuto specifico; essi lavorano sul 
ritmo o su variazioni iterate della struttura modula- 
re di base rifiutando qualsiasi interiorità ed emoti- 
vità della forma scultorea, allontanando ogni | 
espressione individuale e gusto della piacevolezza 

a vantaggio dell’essenzialità esecutiva: dalle file di | 
«mensole» in ferro di D. Judd ai tubi fluorescenti di | 
D. Flavin, dai blocchi allineati di polistirolo espanso | 
e di mattoni refrattari di C. Andre alle lastre di vetro 
di R. Smithson e alle strutture tridimensionali di S. 
LeWitt. 

Un'estrema libertà di sperimentazione materica si 
ritrova nell'ambito variegato dell'arte povera e del- 
l’arte concettuale. Negli anni Sessanta P. Pascali 
realizza Bachi da setola con spazzoloni colorati, 
mentre la sua Vedova blu rappresenta uno dei pri- 
mi esempi di materiale sintetico colorato secondo i 
toni tipici della plastica. Nei medesimi anni J. 
Beuys impiega grasso, feltro, oro, miele, rame, 
considerando molte sue sculture come «residui» 
di azioni e performances. Nella Venere degli strac- 


8 «Contingente» (1969) di E. Hesse: lattice e fibre di vetro. Canberra, National Gallery of Australia. 9 «TB 
Ciclamino» (1990-91) di A. Caro: bronzo e ottone, h em 84. Coll. priv. 10 «Cella-Tre morbide bianche sfere» (1993) 


di Li Bourgevis: vetro, metallo, marmo e specchi, cm213x213. Coll priv. 
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| 11 «Strato intermedio» (1984) di T. Cragg: assemblaggio di elementi in legno. 12 «Vedova blu» (1968) di P. Pascali: acrilico 
e armatura metallica, Jem 280 Coll. priv. 13 «Trunk» (1987) di R. Serra: acciaio, h eni 590 Miinster, Erbdrostenhof. 


ci (1967) M. Pistoletto contrappone alla Venere 
classica, proposta in una banale copia in gesso 
collocata di spalle, una montagna disordinata di 
stoffe e stracci. Del 1968 sono i Tappeti-natura in 
gommapiuma di P. Gilardi, sculture «da vivere» 
| che, secondo l'artista, alludono alla possibilità di 
| soddisfare, anche a casa 0 in città, la necessità o il 
desiderio di un rapporto con la natura. Con una se- 
rie di palle di cemento disposte per terra A. Boetti 
compone il suo autoritratto: /o che prendo il sole a 
Torino il 19 gennaio 1969. 

La stessa apertura alle infinite possibilità espres- 
sive e narrative offerte da un uso non conformista 
dei materiali più diversi si trova nella scultura con- 
temporanea tendente all'autobiografia e al rac- 
conto esistenziale: dalle gabbia «allestite» di L. 
Bourgeois alle sculture minimaliste e «organiche» 
di H. Hesse (1965-70), dalle pile di fogli di carta e 
caramelle di F. Gonzales Torres (1987-90) agli 
| autoritratti di J. Antoni (1993), che a prima vista 
sembrano di bronzo e marmo ma si rivelano in 
realtà di cioccolato e sapone. Alla fine degli anni 
Ottanta R. Whiteread usa gomme, sapone e resi- 
ne industriali per realizzare calchi di oggetti d'uso 
domestico. Il risultato non è la rappresentazione 
dell'oggetto. ma la «solidificazione» della sua as- 
senza. L'uso del calco riporta a un'antica tecnica 
di riproduzione tridimensionale che nell'ambito 
dell’arte contemporanea ha conosciuto nuova for- 
tuna con le poetiche pop e iperrealiste. Già negli 
anni Sessanta G. Segal realizza calchi in gesso di 
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personaggi ritratti, immobili come statue di sale, in 
scene di vita quotidiana, che evocano i corpi resti- 
tuiti dagli scavi di Pompei. J. de Andrea esegue i 
suoi nudi iperrealisti a grandezza naturale, par- 
tendo da calchi in gesso e utilizzando fibre sinteti- 
che simili all'epidermide, con peli, capelli e unghie 
vere. Le figure di D. Hanson in resina di poliestere 
e fibra indossano abiti veri e sono completate da 
oggetti reali, a parodiare la banale vita quotidiana 
dell'americano medio. L'ironia iperrealista di tradi- 
zione pop permea ancora i manichini in materiale 
sintetico dei fratelli inglesi D. e J. Chapman, che 
hanno forzato il mimetismo fino ai limiti di maca- 
bre messe in scena. 

L'installazione e l'environment. Molte opere di 
scultura contemporanea, sconfinano — anche per il 
passaggio di scala — nel campo dell'installazione, 
dell'opera ambientale o della public art. Possono 
già essere ricondotte a tale ambito le esperienze 
spazialiste di L. Fontana alla fine degli anni Qua- 
ranta; quindi gli ambienti senza angoli di E. Castel- 
lani, gli oggetti-sculture di C. Oldenburg nel periodo 
della pop ait, interventi di land art come la grande 
Spiral jetty (1969) di R. Smithson, impressionante 
spirale lungo la costa del Great Salt Lake dello 
Utah, costruita con materiale proveniente da una 
collina poco distante, e ancora le gigantesche scul- 
ture urbane di R. Serra, costituite da lastre di ferro 
arrugginito e miranti a ostacolare la viabilità così da 
indurre a una riflessione sull'oppressività dellam- | 
biente contemporaneo. | 
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dal 30.000 al 1300 a.C. Anche lo sviluppo della 
scultura in India e il periodo medievale in Europa 
sono legati in larga misura all’uso di calcari e are- 
narie locali. I marmi possono essere bianchi op- 
pure screziati e colorati. Trai marmi bianchi, pre- 
diletti in Occidente per la statuaria dall’età classi- 
ca a oggi, vi sono il pentelico, il pario e il lunense o 
di Carrara. Il pentelico (estratto dal monte Pente- 
icon in Attica) venne usato per il Partenone (ar- 
chitettura, fregio, metope). Il pario o marmo di 
Paro venne utilizzato per la statuaria del tempio 
di Zeus a Olimpia e per la Venere de’ Medici. In 
unense (estratto a Carrara a partire dal sec. i 
a.C.) sono la colonna Traiana, le colonne del 
Pantheon, l’Apollo Belvedere. Scultori rinasci- 
mentali come Michelangelo e neoclassici come A. 
Canova prediligevano una varietà translucida del 
marmo di Carrara. I marmi screziati e colorati 
(apollino o cipollino, rosso antico, verde antico, 
nero belga) sono frequenti nella decorazione ar- 
chitettonica; vennero usati nella scultura ellenisti- 
ca e romana, e più tardi in quella barocca per la 
rappresentazione di stoffe e per altri dettagli in 
unione con marmi bianchi. L’uso di pietre durissi- 
me come dioriti, basalti, graniti è più frequente in 
Oriente e nell'America centrale e meridionale 
Gli arnesi dello scultore sono scalpelli di varie for- 
me battuti con mazze e mazzuoli, trapani, lime e 
abrasivi naturali (pomice, smeriglio). Le fasi prin- 
cipali sono la + sbozzatura, la modellazione e la 
levigatura. Il blocco di pietra può essere lavorato 
direttamente o indirettamente, ovvero mediante 
riporto delle misure da un modello realizzato in 
precedenza. L'uso di modelli e il metodo di ripor- 
tare le misure dal modello al blocco con il filo a 
piombo partendo dai punti di maggiore sporgen- 
za è documentato in Grecia a partire dal sec. v 
a.C., ma era sicuramente usato nei suoi principi 
fondamentali anche dagli egiziani in epoca prece- 
dente. Non si hanno notizie sul metodo usato da- 
gli incas e dai loro predecessori per sculture in 
granito accuratissime nei dettagli. In epoca elleni- 
stica e romana la grande richiesta di opere di scul- 
tura porta all’esecuzione indiretta di parti separa- 
te che vengono poi montate a incastro con perni 
metallici. Le singole parti (braccia, gambe, torsi, 
teste) potevano venire da botteghe artigiane di- 
verse. A partire dal rinascimento il metodo del ri- 
porto con il filo a piombo rimane, ma viene perfe- 
zionato: L.B. Alberti (De statua) raccomanda l’u- 
so del definitore, un cerchio graduato che si fissa 
orizzontalmente sulla sommità del modello; più 
di frequente il filo a piombo viene fissato a un si- 
stema cli squadre per i quattro piani fondamenta- 
li. metodo che porta a sua volta all’uso di re/ai e di 
gabbie in legno. A partire dal sec. x1x il metodo 
del filo a piombo viene sostituito da quello della 
crocetta 0 macchinetta, strumento di legno o me- 
tallo munito di tre punte di ferro che vengono fis- 
sate sui tre punti di massima sporgenza del mo- 
dello, detti 1 capi punti. Come per la scultura li- 
gnea, anche la scultura occidentale in marmo o 
pietra veniva spesso ricoperta di colore. Nella 
Grecia arcaica le statue in marmo venivano mo- 
dellate in modo sommario per poi essere ricoper- 
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te con uno strato di sostanza gessosa sul quale ve- 
nivano applicati i colori. Nel sec. v a.C. si diffonde 
la ganosis, cioè la patinatura della superficie con 
una miscela a base di cera stesa sia sul colore che 
direttamente sullo stucco o gesso. Ragioni tecni- 
che ed estetiche portarono nel sec. iv a.C. alla 
scultura non colorata o solo parzialmente ricoper- 
ta di colore. Nel medioevo si ha un ritorno alla vi- 
vace coloritura dell'intera statua. Dal sec. xur al 
xv prevale la coloritura di dettagli (fondi di basso- 
rilievi, abiti, aureole). Con il sec. xvi la coloritura 
viene abbandonata e il cromatismo è affidato al 
gioco di luci e di ombre della materia modellata. 
TIPOLOGIE E GENERI. Nella produzione scolpita si 
distingue tradizionalmente la scultura a tuttoton- 
do dai + rilievi di qualunque tipo. Il tuttotondo 
(che comprende i tre tipi principali della statua, 
del gruppo, del busto) traduce pienamente il vo- 
lume in uno spazio a tre dimensioni, mentre il ri- 
lievo è costituito da sbalzi più o meno aggettanti 
dal piano di fondo. In realtà il confine è spesso 
vago: nelle ancone fiamminghe dei secc. x v e xvI 
i personaggi in primo piano sono a tultotondo, 
quelli del secondo piano e del piano di fondo so- 
no trattati in rilievo. La definizione dei generi 
non è per la scultura così rigorosa come lo è stata 
per la pittura dal sec. xvn al x1x. Il rilievo ripren- 
de la maggior parte dei generi pittorici a eccezio- 
ne della natura morta, che è rara, e del paesaggio, 
che praticamente non è mai trattato in scultura 
come fine a sé stesso. Nel tuttotondo il genere 
più prestigioso rimase a lungo il monumento 
equestre; il nudo virile sembra essere stato repu- 
tato un genere più nobile dello studio del corpo 
femminile; il ritratto fu accettato più come social- 
mente necessario che come genere realmente si- 
gnificativo. 

scuola termine usato nella storia dell'arte secon- 
do diverse accezioni: in riferimento a una perso- 
nalità eminente (s. di Raffaello) quando in opere 
O artisti se ne rintraccia l'impronta stilistica; con 
più ampia formulazione, quando ci si riferisce a 
una tradizione artistica che può interessare una 
città (s. veneziana), una regione (s. umbra: s. bor- 
gognona) o più vaste compagini culturali (s. fiam- 
minga; s. olandese). Il termine ha una lunga tradi- 
zione che risale alla cultura umanistica: M. Savo- 
narola (1446) loda la «scuola di pittori» di Padova, 
P. Summonte (1524) ricorda la «docta scola vene- 
ta», B. Cellini (1558) parla di «gloriosa scuola fio- 
rentina» e G.B. Paggi (1591) segnala «in Italia tre 
famose scuole di pittura, in Roma. in Firenze e in 
Venezia». Ma è soprattutto nel Seicento che si 
specifica l'uso della parola in relazione agli artisti 
maggiori: così G.B. Agucchi identifica i promoto- 
ri di guattro scuole principali in Raffaello e Mi- 
chelangelo (s. romana). Tiziano (s. veneziana). 
Correggio (s. lombarda). Leonardo. Andrea del 
Sarto e D. Beccafumi (s. toscana). Il termine si 
estende poi rapidamente. anche fuori d'Italia. a 
indicare ogni definita tradizione artistica. sia rela- 
tiva a un singolo centro (s. bolognese) — in palese 
opposizione all’ottica fiorentinocentrica della sto- 
riografia vasariana — sia a più ampi contesti regio- 
nali o nazionali (s. tedesca: s. francese). secondo 
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L'espressione non indica un settore disciplinare e 
neppure un metodo specifico, quanto piuttosto una 
tendenza degli studi che privilegia, nella considera- 
zione del nesso spazio-tempo, l'esame delle rela- 
zioni della produzione artistica con il contesto spa- 
ziale. Tendenza che ha trovato proficui punti di con- 
tatto con i nuovi orientamenti della geografia umana 
verso una «geografia culturale», una «scienza dei 
luoghi». 

Non si tratta di semplice topografia — anche se, ov- 
viamente, rilevamenti e catalogazioni territoriali si- 
stematiche sono un ausilio fondamentale — poiché 
la geografia artistica non tende ad analisi quantitati- 
ve, ad aumentare il numero di opere e artisti, ma a 
sviluppare ricerche che sottolineano gli aspetti di- 
namici, i nessi di relazione, i fattori di cambiamento, 
privilegiando ambiti territoriali e temporali circoscrit- 
ti Determinante risulta quindi l'individuazione, di 
volta in volta, del campo di indagine, un'«area cul- 
turale» o «regione artistica» (B. Toscano) la cui pe- 
rimetrazione si presenta quasi sempre difforme dai 
confini delle attuali divisioni amministrative. Ai fini 
dei fenomeni artistici, d'altro canto, frontiere politi- 
che, burocratiche e persino naturali hanno scarsa 
rilevanza, anzi le aree di confine (0 «aree-cemniera», 
come quelle sui diversi versanti delle Alpi o degli 
Appennini) si presentano, per l'intreccio di culture 
che le caratterizzano, di particolare interesse. Co- 
sicché la «frontiera artistica», non fissa ma mobile 
nel tempo, sarà quella linea o area «dove si arre- 
stano le manifestazioni di un certo stile (...) e pren- 
dono a manifestarsene altre» (E. Castelnuovo). AI 
suo intemo l'area risulta articolata in centri e perife- 
rie, città e contado, centri dominanti e centri dipen- 
denti, centri «crocevia» (luoghi di pellegrinaggio, se- 
di di concili ecc.); essa comunica con aree contigue 
o anche lontane con reti di piccola o grande circola- 
zione, attraverso le vie di comunicazione più age- 
voli (rotte marittime o fluviali, strade di fondovalle) o 
più impervie (strade di valico dei passi montani); su 
questi percorsi è vitalizzata dai transiti delle attività 
mercantili, del commercio, dell'economia politica e 
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religiosa. Molto spesso i movimenti degli artisti e 
delle opere seguono questi stessi percorsi. 

In questo quadro di riferimento è stato privilegiato 
dagli studi il nesso centro-perifen'a, già individuato 
da L. Lanzi nella corrispondenza tra scuole pittori- 
che maggiori e città-capitali, tra situazioni policentri- 
che e scuole minori; nesso che tuttavia non va visto 
a senso unico, individuando nel centro il luogo del- 
l'innovazione, dell'elaborazione di uno stile domi- 
nante che nella sua espansione «diventa sempre 
più provinciale quanto più raggiunge le periferie» 
(K. Clark), e quindi nella periferia il luogo del ritardo. 
Non tutte le periferie sono infatti «ritardatarie», co- 
me non tutti i ritardi sono periferici. La periferia può 
espnimere una resistenza attiva al modello domi- 
nante, può essere sede di elaborazioni alternative 
può essere luogo di rifugio e di libertà per artisti 
anomali (l'autoesilio del Barocci a Urbino) o dissi- 
denti emarginati dagli sviluppi del centro dominante 
(C. Crivelli e L. Lotto nelle Marche) o estromessi 
dall'affermazione di nuove tendenze vincenti (Peru- 
gino respinto nella provincia umbra). Ma soprattutto 
le aree periferiche sono luogo di grande mobilità 
territoriale e di relazioni e incontri talora sorpren- 
denti. Particolarmente adatta all'analisi di contesti a 
carattere fortemente policentrico (come, per es. l'- 
talia centrale), l'ottica della geografia artistica, di per 
sé non condizionata da rigide gerarchie di valori, si 
rivela assai utile per lo studio di aree meno fre- 
quentate dalla storiografia (come, per es., quelle 
dell'Italia meridionale), e per fasi storiche meno in- 
dagate negli ambiti appunto «provinciali» (come il 
Seicento e il Settecento). Ma può anche essere un 
appropriato correttivo di assetti critici ormai conven- 
zionalmente stabilizzati anche per epoche più re- 
centi. Si potrebbe così riesaminare l'intera situazio- 
ne dell'Ottocento italiano, sottraendolo a una condi- 
zione totalmente «periferica» rispetto agli sviluppi 
europei; o rivedere da vicino le dinamiche e gli in- 
trecci dei movimenti d'avanguardia del Novecento, 
anche in ambiti non strettamente relazionati alla 
funzione del dominante centro di Parigi. 


un processo di identificazione delle culture euro- 
pee che avrà il suo compimento nel Settecento. 
Alla fine di quel secolo, è ancora in Italia che il 
concetto di s. trova l'applicazione più completa, fi- 
no a configurarsi come modello storiografico, nel- 
la Storia pittorica d'Italia (ed. 1792, 1795-96, 1809) 
di L. + Lanzi. Primo esempio di «geografia arti- 
stica». l’opera è articolata. con notevole flessibilità 
e grande aderenza alle singole caratteristiche, in 
ben 13 s.: alle maggiori (fiorentina, romana, vene- 
ziana e bolognese) se ne affiancano altre (senese, 
napoletana. ferrarese, genovese) e una costella- 
zione policentrica (s. mantovana, modenese. par- 
mense. cremonese, milanese) a sostituire la gene- 
rica dizione di «s. lombarda». con l'aggiunta del 
caso particolare del Piemonte 

L'adattabilità del modello di Lanzi a luoghi. tem- 
pi e contesti diversi ne ha favorito l’impiego nella 
grande opera di sistemazione classificatoria della 


storiografia artistica dell'Ottocento, epoca in cui 
‘etichetta «scuola di» (già presente negli inventa- 
ri delle collezioni l'in dal Seicento) diventa pratica 
comune, in uso ancora oggi, nell'organi Ì 
espositiva e nei cataloghi dei grandi m 
tempo. l’impiego del termine è divenuto sempre 
più convenzionale, perdendo l'originaria specifi- 
cità del legame con singole personalità o del rap- 
porto con specifici contesti culturali, col rischio di 
scivolare in una sorta di determinismo genetico 
(to «spirito del popolo» romantico o il localistico 
«genius loci»). Per certi aspetti impropria ne ap- 
pare poi l'applicazione in riferimento a raggrup- 
pamenti momentanei o cenacoli di artisti nell'Ot- 
tocento (S. di Posillipo; S. di Rivara) o anche nel 
Novecento (S. di Parigi; S. romana), benché l'uso 
di tali denominazioni sia ampiamente diffuso, non 
solo nella letteratura di livello divulgativo. Recen- 
temente, nuove metodologie di studio hanno ri- 
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velato i limiti del concetto di s., proponendo nuo- 
vi orizzonti di «geogralia artistica». 

Scuri Enrico (Bergamo 1806-84) pittore italiano. 
Allievo di G. Diotti all’Accademia Carrara e suo 
successore (1846-85), si affermò dapprima come 
pittore di scene mitologiche e teatrali (1828), spe- 
cializzandosi poi in affreschi e quadri di soggetto 
sacro eseguiti con linguaggio classicista fitto di ri- 
chiami correggeschi (San Simone Stock riceve lo 
scapolare dalla beata Vergine del Carmelo, 1835, 
Calolziocorte, Parrocchiale). Fu molto attivo a 
Bergamo e a Lodi, dove lavorò agli alfreschi del- 
la cupola del Santuario dell'Incoronata (1837-41), 
subentrando al Diotti, e a Milano nella chiesa di 
Sant'Alessandro. Raffinato ritrattista (Costantino 
Beltrami alle sorgenti del Mississippi, Bergamo, 
Ace. Carrara), fu anche appassionato attore di 
teatro e amante della letteratura e della poesia. 
Tali interessi si manifestarono in particolare in al- 
cune opere di carattere visionario come La danza 
dei morti (due tele esposte a Brera nel 1854, oggi 
in coll. priv.) e // sogno della vita (cartone in coll. 
priv., 1857 ca). Nonostante l’altissima perizia tec- 
nica, le sue anacronistiche concezioni estetiche lo 
conlinarono in un provincialismo criticato dai 
contemporanei 

Scusev Aleksei Viktoroviè (Kisinev 1873-1949) 
architetto e urbanista sovietico. Inizialmente vici- 
no alle posizioni dell'avanguardia costruttivista, 
approdò al monumentalismo accademico tipico 
dell'architettura dell'età staliniana. Autore del 
geometrico mausoleo di Lenin sulla Piazza Rossa 
(Mosca, 193()), progettò in seguito il classicheg- 
giante teatro di Taskent (1947, in collaborazione) 
e il piano per la ricostruzione di Stalingrado, at- 
tuale Caricyn (1944, in collaborazione). 
Sebastiano del Piombo S. Luciani detto (Vene- 
zia 1485 ca - Roma 1547) pittore italiano. Visse e 
lavorò dapprima a Venezia (1508-11) e quindi a 
Roma, dove ebbe per mecenate Agostino Chigi e 
operò alla Farnesina e in San Pietro in Montorio 
(1517-24). Tornato a Venezia negli anni 1526-29, 
si stabilì poi del'initivamente a Roma, dove otten- 
ne l'ufficio della piombatura pontificia. Dopo un 
tirocinio iniziale presso Giovanni Bellini, qualche 
riflesso del quale si avverte ancora nella Madonna 
col Bambino e quattre santi (1507 ca, New York. 
Metropolitan Mus.). S. subì l'influsso di Giorgio- 
ne, in particolare di opere come ì perduti affreschi 
del Fondaco dei Tedeschi. Del maestro adottò 
chiaramente il pittoricismo sfumato, già manife- 
stando, tuttavia, un’inclinazione alla monumenta- 
lità compositiva che gli facititò poi l'inserimento 
nell'ambiente romano. Di questo periodo sono le 
ante d'organo di San Bartolomeo a Venezia (1508 
ca), l'incompiuto Giudizio di Salomone di King- 
ston Lacy, Wimiburne. Dorsetshire, R. Bankes 
Coll. (1508-09), e la pala di San Giovanni Criso- 
stomo a Venezia (1510)). Trasferitosi a Roma nel 
1511. decorò ad affresco una sala della Farnesina 
con raffigurazioni tratte dalle Metamorfosi di Ovi- 
dio e dipinse la Morte di Adone (Firenze, Ultizi) 
Negli anni suc i S. si volse verso Michelange- 
lo. il quale gli fornì anche studi preparatori per al- 
cune opere: in particolare, la decorazione della 


Cappella Borgherini in San Pietro in Montorio 
(1516-24) e la Resurrezione di Lazzaro dipinta tra 
il 1517 e il 1519 ca per la Cattedrale di Narbonne 
(oggi Londra, Nat. Gall.). Tra i capolavori del pe- 
riodo romano, caratterizzati da una religiosità au- 
stera e dolente che si radicalizza negli anni tardi 
soprattutto dopo il Sacco del 1527, sono la Pietà 
del Mus. Civ. di Viterbo (1516 ca), quella dell'Er- 
mitage di San Pietroburgo (1516), la Visitazione 
del Louvre (1521), la Flagellazione del Mus. Civ 
di Viterbo (1525), il Cristo Portacroce, tema repli- 
cato in più versioni, la Sacra Famiglia della Catte- 
drale di Burgos (1530 ca), la Pietà di Ubeda (1537- 
39, Siviglia, Casa di Pilato) e inline la pala della 
Cappella Chigi in Santa Maria del Popolo (inizia- 
ta nel 1532 ma lasciata incompiuta alla morte). Di 
particolare rilievo, sia per quantità sia per qualità. 
è la produzione ritrattistica di S., tipologicamente 
autonoma sia da Michelangelo che da Rall'aello: 
si ricordano in particolare il Pastore col flauto 
(Bowood Castle, Wiltshire. Coll. marchese di 
Lansdowne), il Ritratto del cardinale Ferry Caron- 
dolet e del suo segretario (Madrid. Mus. Thyssen- 
Bornemisza), il Ritratto del cardinale Sauli (Wa- 
shington, Nat. Gall.) e quello di Clemente vii 
(1526, Napoli, Mus. di Capodimonte). 

Sécan Georges (Bucarest 1913 - Milano 1987) 
pittore francese. Compiuti gli studi a Parigi e a 
Monaco, dopo un inizio figurativo venne a con- 
tatto in India con la filosolia zen. Le sue ricerche 
di «autocontemplazione» sfociarono in una pittu- 
ra che, nel 1941, con notevole anticipo sull’ondata 
informate, egli presentò come arte «subform» 


Sebastiano del Piombo 


«Ritratto del cardinale Ferry Carondolet e del suo 
segretario» (1510-12): olio su tela, cm 112x87. Madrid, 
Musco Thyssen-Bornemisza. 
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(forme scaturite dal subconscio). Essa nasceva da 
una sorta di surplus vitale trasferito operativa- 
mente in un surplus coloristico e visionario di 
estrema veemenza (Precivilizzazione, 1961, Lo- 
sanna, Mus. de Beaux-Arts); tale tecnica, per cer- 
ti versi, lo avvicinava al cosiddetto «espressioni- 
smo astratto» e al gruppo Cobra. La sua opera al- 
terna temi che vanno dalla ritrattistica alle nota- 
zioni musicali, dai paesaggi orientali alle serie del- 
le «marionette» dipinte a Parigi nel dopoguerra, 
come drammatica annotazione colta tra le mace- 
rie dell'Europa. 

secco + affresco 

Secessione termine con il quale si qualificaro- 
no, nella seconda metà del sec. x1x e all'inizio del 
xx. movimenti artistici che intendevano distin- 
guersie distaccarsi («far secessione», appunto) da 
Istituzioni, organizzazioni e circuiti espositivi uffi- 
ciali (le accademie e le loro mostre) o d'impronta 
comunque tradizionalista come molte associazio- 
ni artistiche sorte nella seconda metà dell’Otto- 
cento. Rapidamente affermatesi presso il pubbli- 
co più aperto e raffinato di fine secolo, le s. assun- 
sero una più precisa fisionomia in Austria e in 
Germania (S. di Monaco, 1892; di Berlino, 1898; 
di Vienna, 1897), dove si configurarono come mo- 
vimenti artistici complessi, coinvolgenti architet- 
tura, scultura, pittura, illustrazione, arti applicate. 
Sorte nel momento in cui veniva affermandosi tra 
Belgio e Francia l'’+ art nouveau, a questo stesso 
ambito sono sostanzialmente riconducibili: tanto 
che l’espressione «stile S.» viene usata anche co- 
me equivalente, appunto, di art nouveau nell’a- 
rea geogratico-culturale di lingua tedesca. Parti 
colare fortuna ebbe la S. austriaca, per ospitare le 
manifestazioni della quale venne costruito un ap- 
posito edificio ancora esistente, progettato nel 
1898 dall'architetto J.M. Olbrich e inaugurato dal- 
l'imperatore Francesco Giuseppe. 

Section d’Or nome scelto dal pittore J. Villon per 
un'esposizione che nell'ottobre del 1912, alla Gall. 
La Boctie di Parigi, raggruppò una trentina di ar- 
tisti provenienti, per lo più, dalle sale cubiste del 
Salon des Indépendants. Non si trattava di un 
gruppo omogeneo: vi si trovavano F. Kupka e J. 
Metzinger. F. Picabia e R. de La Fresnaye, F. Lé- 
ger e A. Lhote, M. Duchamp e D. de Segonzac, e 
anche qualche nuovo venuto, come J. 1 DIE 
Archipenko. La manifestazior.e, alla quale non 
parteciparono né Braque né Picasso, segnò la po- 
tenziale apertura verso una serie di nuove ricer- 
che: la macchina (Léger). il movimento (Du- 
champ). il colore (Villon, Delaunay). l'astrazione 
(Kupka). Questa molteplicità di aspetti e di antici- 
pazioni rende i contorni del gruppo (che pure era 
stato preparato sin dal 191] attraverso una serie di 
riunioni nello studio dei Iratelli Duchamp) assai 
fluidi e difl'icilmente precisabili, tanto che lo si è 
potuto confondere. a volte. con l'+ orfismo. Il no- 
me scelto (sezione aurea) rivela comunque un 
marcato interesse per i problemi della geometria e 
della matematica. È vero che una preoccupazione 
analoga era presente sin dall'inizio nel cubismo. 
ma questi nuovi teorici ne rappresentano una ten- 
denza più dottrinaria, la stessa che sarà privilegia- 


ta, durante gli anni della guerra, dal secondo cubi- 
smo. Le speculazioni sulla «porta d’armonia» o 
«divina proporzione» risalgono alla tradizione pi- 
tagorica e platonica; significativo, in questo senso, 
l'interesse di Villon per Luca Pacioli, ma anche i 
legami fra P. Sérusier e de La Fresnaye e l’ammi- 
razione tributata da parecchi cubisti al neoimpres- 
sionismo e alla sue teorie (G. Seurat, Ch. Henry). 
L'ambiguità dell’estetica proposta dal gruppo (che 
organizzò altre due mostre, nel 1920 e nel 1925) si 
riassume dunque nel suo oscillare fra ta millenaria 
tentazione di una mistica del numero e l'emanci- 
pazione geometrico-musicale della forma pura. 
egal Arthur (Iasi 1875 - Londra 1944) pittore di 
origine rumena. Studiò a Berlino e Monaco. Fino 
al 1910 espose con la Secessione berlinese; in se- 
guito fu tra i fondatori della Nuova secessione. 
Tra il 1914 e il 720 visse ad Ascona, entrando in 
rapporti con A. Jawlensky e H. Arpe con il circo- 
lo dadaista zurighese; in quegli anni iniziò la serie 
dei quadri «equivalenti», caratterizzati da un reti- 
colo di quadrati di uguali dimensioni. Dal 1920 al 
1933 fu a Berlino, dove nel 1920 aderì alla No- 
vembergruppe. Nei quadri «prismatici» di quegli 
anni sviluppò ricerche ottico-percettive basate 
sulla teoria dei colori di Goethe; in seguito uti- 
lizzò la griglia a rettangoli per una pittura più di- 
dascalica e narrativa, di impronta realista (Le pe- 
regrinazioni terrene dell'artista, 1928; La legge sul- 
l'aborto, 1929, entrambi a Berlino, Berlinische 
Gal.), mentre negli anni Trenta ritornò a uno stile 
naturalistico. Nel 1933, costretto a lasciare la Ger- 
mania, si rifugiò prima a Palma di Maiorca quindi 
a Londra, dove fondò (1937) una scuola di pittura 
basata su un programma terapeutico di emanci- 
pazione dell'individuo attraverso l’arte. Nel 1941 
fu deportato nell'isola di Man, quindi nei campi di 
concentramento di Warth Hill, da dove venne ri- 
lasciato dopo alcuni mesi. 
Segal George (New York 1924 - South Brun- 
swick, New Jersey, 2000) scultore statunitense. 
Formatosi artisticamente a New York, dove co- 
nobbe C. Oldenburg e J. Dine e partecipò ai primi 
happenings di A. Kaprow, nel 1958 cominciò a 
realizzare sculture figurative, che collocava davan- 
ti a dipinti. Dal 1961 prese a modellare diretta- 
mente sul corpo umano i suoi calchi di gesso crean- 
do personaggi che compiono azioni quotidiane e 
banali, per lo più inserite in ambienti che, con la 
presenza di pochi oggetti reali, richiamano la 
realtà domestica o urbana, aspetto questo che fa di 
S. un tipico esponente della pop art (Ragazza sulla 
porta, 1965, New York, Whitney Mus. of Ameri- 
can Art). Tuttavia i suoi lavori comunicano anche 
un effetto di forte straniamento dovuto al contra- 
sto del bianco candido e uniforme dei personaggi, 
sorta di l'antasmi di gente comune, con la dimen- 
sione reale che li circonda (puntualmente rico- 
struita o sintetizzata attraverso qualche oggetto). 
Le sue figure. infatti. sono presenze solitarie e qua- 
si oniriche che, da un lato evocano il desolante iso- 
lamento dei dipinti realisti di E. Hopper negli anni 
Trenta, mentre dall'altro preannunciano Fiperrea- 
lismo di artisti come D. Hanson e J. De Andrea 
Segala Francesco (notizie dal 1558 - Padova 
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Giovanni Segantini 

«L'amore alla fonte della vita» (1896): 
olio su tela, cm 70x98. Milano, 
Galleria d'Arte Moderna. 


1592) scultore italiano. Attivo inizialmente a Pa- 
dova, dove eseguì 12 statue in terracotta destinate 
al sacello di San Prosdocimo in Santa Giustina 
1564), operò in seguito a Venezia e Mantova 
stucchi nella Sala dei Marchesi in Palazzo Duca- 
le). Nei busti bronzei per la corte degli Asburgo e 
nel Tiberio Deciano (1579, Udine, Mus. Civ.) ma- 
nifestò Ja sua adesione alla corrente sansoviniana 
dominante a Venezia. 
Segall Lasar (Vilna 1890 - San Paolo 1957) pitto- 
re brasiliano di origine lituana. Formatosi a Berli- 
no e Dresda, ha sviluppato una pittura di deriva- 
zione espressionista, in cui progressivamente 
emergono anche ascendenze francesizzanti, fau- 
ves e cubiste. Nel 1923 si trasferì in Brasile, dove 
divenne una sorta di caposcuola della pittura lo- 
cale, trattando con commossa partecipazione te- 
mi legati a una drammatica condizione umana 
(Maternità, 1919; Famiglia malata 1920; Nave di 
emigranti, 1939-41; Campo di concentramento, 
1945. tutti a San Paolo, Mus. Lasar Segall). 
Segantini Giovanni (Arco, Trento, 1858 - sullo 
Schatberg, Engadina, 1899) pittore italiano. Dopo 
un'infanzia travagliata, uscito dal riformatorio di 
Milano frequentò l'Accademia di Brera (1857- 
79), dove assimilò l'esperienza del naturalismo 
lombardo nell'arco che andava da M. Bianchi al 
luminismo di T. Cremona, da F. Carcano a Con- 
coni. Firmato un contratto con V. Grubicy de 
Dragon, si ritirò in Brianza, a Pusiano (1881-86), 
approfondendo la sua ricerca in direzione natura- 
lista (Ritorno all'ovile, 1882, Galliate, coll. priv.). 
La tecnica del divisionismo fu seguita da S. a par- 
tire dal soggiorno a Savognino, nei Grigioni 
(1886-94), dove dipinse alcune fra le opere più im- 
portanti, come la seconda versione di Ave Maria a 
trasbordo (1886, già a San Gallo, Fondazione Fi- 
schbacher, ora a Saint-Moritz. Mus. Segantini), 
Alla stanga (1886, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.), 
Le due madri (1889, Milano, Gall. d'Arte Mod.). 
Il frutto dell'amore (1889, Lipsia, Mus. der Bilden- 
den Kiinste) e L'angelo della vita (1894, Milano, 
Gall. d'Arte Mod.) annunciano piuttosto interessi 
allegorici e simbolisti, pervasi da uno spiritualismo 
di matrice decadentistica. Una vera e propria evo- 
luzione verso il clima del simbolismo internazio- 


nale (S. fu in diretto rapporto con la Secessione 
viennese) divenne prevalente nelle sue opere a 
partire dal 1891 (L'amore alla fonte della vita, 
1896, Milano, Gall. d'Arte Mod.). Nel 1894 una 
volontà di meditazione solitaria, tesa a scoprire 
nella pittura una primaria e totale esperienza, lo 
portò a lavorare in montagna, sul Maloja in Enga- 
dina, con soggiorni invernali a Soglio, in Val Bre- 
gaglia. Appartengono a questo ultimo periodo 
quadri nei quali la tecnica divisionistica è utilizza- 
ta irregolarmente allo scopo di accentuare la com- 
pattezza della superficie cromatica e la compo- 
nente simbolista s'approfondisce investendo di si- 
gnificati religiosi l'evidenza naturalistica della vi- 
sione: La raccolta del fieno (1890, Saint-Moritz. 
Mus. Segantini: ripreso nel 1898); il Tritrico delle 
Alpi: la natura, la vita, la morte (1896-99, Saint- 
Moritz, Mus. Segantini). 

Segar Elzie Crisler (Chester, Illinois, 1894 - San- 
ta Monica, California, 1938) disegnatore statuni- 
tense. La sua fama è legata alla creazione di Brac- 
cio di Ferro, che comparve nel 1929 nell’ambito di 
Thimble Theatre, striscia comica ideata nel 1919 
da S. per il «New York Journal». Burbero e rozzo, 
ma dal cuore tenero e gentile, con la tipica parla- 
ta bofonchiante e una forza erculea (derivata da 
una dieta a base di spinaci in scatola) messa al ser- 
vizio di buone cause ma anche impiegata per sba- 
ragliare i rivali dell’allampanata ragazza del cuore 
Olivia, il marinaio dalla maglietta a righe incarna 
l'eroe buono sempre pronto a difendere i deboli 
contro i prepotenti. I] personaggio conquistò rapi- 
damente un enorme successo negli Stati Uniti e 
nel mondo per la capacità di coniugare umorismo 
e avventura e anche grazie ai cortometraggi rea- 
lizzati dagli Studios Fleischer. Fra i personaggi di 
contorno della striscia, Poldo Sbaffini e Pisellino 
Seghers Daniel (Anversa 1590-1661) pittore 
fiammingo. Allievo di J. Bruegel il Vecchio. sog- 
giornò a Roma (1625-27). Famoso per le sue com- 
posizioni di fiori, nelle quali rivela profonde cono- 
scenze botaniche e fantasia decorativa. dipinse 
spesso ghirlande incornicianti immagini religiose 
(soprattutto Madonne col Bambino) realizzate da 
altri artisti, fra i quali anche Rubens e Van Dvck: 
Santa Teresa dci fiori. (Anversa. Rubenshuis). 


Seghers 


Ghirlanda di fiori con la Vergine e il Bambino, 
(L'Aia, Mauritshuis) 

Seghers Gerard (Anversa 1591-1651) pittore 
fiammingo. Allievo di A. Janssens nella città na- 
tale, soggiornò in Italia e in Spagna e fu influenza- 
to a Roma dal caravaggismo (Giuditta, Roma, 
Gall. Corsini). Rientrato in patria (1621), si acco- 
stò all'opera di Rubens (Adorazione dei Magi, 
Tolosa, Mus. degli Agostiniani). 

Seghers Hercules Pietersz (Haarlem 1590 ca - 
Amsterdam 1639) pittore e incisore olandese. AJ. 
lievo di G. Van Coninxloo, iscritto alla Corpora- 
zione di San Luca a Haarlem dal 1612, lavorò suc- 
cessivamente a@ Amsterdam (1614-28), Utrecht 
(1631). Aia (1632-33) e ancora ad Amsterdam. 
Artista isolato, originale e innovatore, sviluppò la 
tecnica dell'incisione realizzando acqueforti su 
carta dipinta o su tela di lino colorata, impiegando 
inchiostri rosa, blu e grigi, ottenendo diverse gra- 
dazioni cromatiche da una sola matrice. Le sue 
stampe di paesaggio (circa una cinquantina di la- 
stre) risultano ricchissime nelle variazioni del trat- 
to. con masse compatte scure o luminose, con 
punteggiature e svirgolature che consentono in- 
numerevoli efi'etti e sfumature: Paesaggio con 
rocce aguzze, Paesaggio fluviale, Larice muschio- 
so. Probabilmente databili dopo il 1629 sono i di- 
pinti di paesaggio (se ne conoscono iS, di cui 
quattro firmati, ma nessuno datato), che mostra- 
no particolare originalità, nel taglio della veduta 
come nell’impianto cromatico, rispetto alla tradi- 
zione olandese del primo Seicento, con ampie 
aperture panoramiche, linea di orizzonte molto 
bassa e vasti cieli nuvolosi su distese opache di 
terra, bruscamente illuminate da macchie di luce 
dorata, con effetti di contrasto che influenzeranno 
Rembrandt (ammiratore di S., di cui possedeva 
diverse incisioni e otto dipinti): Valle con case ros- 
se (Rotterdam. Mus. Boymans-Van Beuningen), 
Valle con fiume (Amsterdam. Rijksmus.), Grande 
paesaggio, ritoccato da Rembrandt (Firenze, Uffi- 
zi). Veduta di Rhenen (Berlino, Staatl. Mus.). 
Segna di Bonaventura (Siena, notizie 1298- 
1326) pittore italiano. Seguace di Duccio, ne imitò 
i modi con una certa grazia esteriore (Maestà, 
1306 ca. Castiglion Fiorentino, Collegiata; Politri- 
co, Montalcino; Madonna col Bambino, Siena, 
Seminario Arcivescovile), scadendo presto nella 
ripetizione di moduli convenzionali (Madonna, 
New York. Metropolitan Mus.; Polittico, 1315 ca, 
Siena, Pin. Naz.). 

Sei di Torino + Gruppo dci Sei 

Seisenegger Jacob (??, 1505 - Linz 1567) pittore 
austriaco. Nel corso dei suoi numerosi sposta- 
menti in Italia (1532), Spagna (1538-39) e Germa- 
nia al seguito di Ferdinando 1. di cui era pittore di 
corte, ampliò i suoi orizzonti artistici venendo in 
particolare a contatto con l'ambiente veneto (nel 
1550-SI incontrò Tiziano ag Augusta). | suoi nu- 
merosi ritratti conciliano l'impostazione aulica, 
sostenuta da singolare maestria tecnica. con trattì 
di naturalezza desunta da modelli italiani. in par- 
ticolare da Moretto. P. Bordon e Tiziano ( L'arci- 
duchessa Eleonora a due anni, 1536. Vienna. Kun- 
sthistorisches Mus.; Hans e Anna Kleplat, 1536- 
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37, Innsbruck, Tiroler Landesmus.). Fu uno dei 
primi pittori europei ad affrontare il ritratto a fi- 
gura intera (Carlo v, 1532, Vienna, Kunsthistori- 
sches Mus.; Georg Fugger, 1541, coll. priv.). 
Sellari Girolamo + Girolamo da Carpi. 

Selva Giovanni Antonio (Venezia 1753-1819) ar- 
chitetto italiano. Allievo cli T. Temanza e amico 
del Canova (suo compagno di viaggi a Pompei, 
Paestum e Roma, 1779-80, e da lui sollecitato a 
proseguire per Parigi e Londra, 1780-83), svolse 
una intensa attività nel Veneto valendosi cli una 
vasta conoscenza del gusto neoclassico interna- 
zionale e, in particolare, dell’architettura dì inter- 
ni dei fratelli Adam. Tra le sue opere più impor- 
tanti, il Teatro della Fenice a Venezia (progetto: 
1788-89; realizzazione: 1790-92) e la Villa Man- 
frin a Sant'Artemio (Treviso), con padiglioni 
sparsi nel parco (1783). 

Selvatico Estense Pietro (Padova 1803-80) ar- 
chitetto e critico italiano. Allievo di G. Jappelli, 
durante un viaggio in Inghilterra (1836) consolidò 
il suo interesse per l'architettura gotica. Docente 
all'Accademia di Venezia, nei suoi scritti Leorizzò 
il neogotico, muovendosi su linee talora parallele 
a J. Ruskin (Sulla architettura e la scultura in Ve- 
nezia, 1847). D'ispirazione gotica è anche la fac- 
ciata della chiesa di San Pietro a Trento, da lui 
progettata (1848-50). 

Semeghini Pio (Quistello, Mantova, 1878 - Vero- 
na 1964) pittore e scultore italiano. Dopo aver fre- 
quentato saltuariamente le accademie di Firenze e 
Modena, nel 1899 si recò a Parigi, dove soggiornò 
a più riprese fino al 1914. Dal 1912 divenne con G. 
Rossi l’animatore del gruppo di Burano, costituito 
da moderni naturalisti che risiedevano e dipinge- 
vano per lunghi mesi nell'omonima isola della la- 
guna veneta (oltre a S. e a Rossi, U. Moggioli, Ar- 
turo Martini, T. Garbari e L.A. Scopinich). Per 
tutto l'arco della sua lunga carriera artistica S. ri- 
mase fedele alla lezione impressionista (aggiorna- 
ta sui fauves e sulle opere di P., Bonnard): la sua vi- 
sione, sostanzialmente lirica, si espresse in un to- 
nalismo delicato, ma fu anche capace di raggiun- 
gere una forte condensazione cromatica (La casa 
incantata, 1913, Venezia, Gall. Internaz. d'Arte 
Mod. Ca” Pesaro; San Giorgio a Venezia, 1926-27, 
Torino, Gall. Civ. d'Arte Mod.). 

Semino Antonio (Genova?, 1485-1555 ca) pitto- 
re italiano. Allievo di L. Brea e attivo in Liguria 
nei primi decenni del Cinquecento, fu protagoni- 
sta di un'arte di transizione, ancora legata alla lo- 
cale tradizione quattrocentesca e ai suoi modelli 
lombardi e fiamminghi, ma non insensibile alle 
novità del manierismo cinquecentesco introdotto 
a Genova da Perino del Vaga (Martirio di 
sant'Andrea. 1532, Sant'Andrea di Cornigliano; 
Deposizione, Genova, Acc. Ligustica). Il manieri- 
smo domina già nelle opere dei figli ANDREA (Ge- 
nova 1525 ca - 1594) e orravio (Genova?, 1520) - 
Milano 1604): il primo, che iniziò collaborando 
col Cambiaso agli affreschi della Cappella Centu- 
rione in Santa Maria degli Angeli e si accostò in 
seguito ai modi di G.B. Castello detto il Bergama- 
sco, fu autore di al'reschi storici e mitologici, dal 
ritmo essenzialmente decorativo, ondulato e in- 
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stabile, per i palazzi della nobiltà genovese (Storie 
romane di Palazzo Pallavicini Pessagno e di Pa- 
lazzo Campanella a Genova; Fasti degli Spinola, 
Palazzo Spinola), operando per circa un decennio 
a Milano (1565-75); il secondo, inizialmente colla- 
boratore in patria del fratello, si trasferì con lui 
verso il 1565 a Milano per decorare, con affreschi 
andati perduti, il salone di Palazzo Marino. Nella 
città lombarda esplicò da solo una notevole atti- 
vità di decoratore realizzando pesanti composi- 
zioni influenzate da motivi raffaelleschi e da L. 
Cambiaso (affreschi in Santa Maria delle Grazie, 
in Sant'Angelo, in San Marco a Milano; decora- 
zione del chiostro della Certosa di Pavia). 
Semitecolo Nicoletto (seconda metà del sec. x1v) 
pittore italiano. Già noto a Venezia nel 1353, fu 
poi a lungo attivo a Padova, dove eseguì le tavo- 
lette con la Madonna dell’umiltà, Santi e Storie di 
san Sebastiano (1367) nella sagrestia del Duomo e 
la grande Croce stazionale degli Eremitani. In 
questo periodo si accostò al Guariento, con cui 
forse collaborò nel ciclo delle Storie di sant’Agosti- 
no agli Eremitani di Padova, accogliendone la sal- 
da struttura formale e subordinando a essa il ricco 
cromatismo derivatogli da Paolo Veneziano. 
Semolei + Franco, Battista. 

Semper Gottfried (Amburgo 1803 - Roma 1879) 
architetto e teorico tedesco. Attivo a Dresda, Pa- 
rigi, Londra, Zurigo e infine a Vienna, è conside- 
rato uno dei principali esponenti dello storicismo 
eclettico. Le sue numerose opere sono per lo più 
orientate sui modelli del rinascimento italiano, 
ma non senza riferimenti agli stili classici e orien- 
tali. Si ricordano: il Teatro dell'Opera (1838-41), 
la Sinagoga (1839-40) e la Pinacoteca peter di 
Dresda, il Wagner-National Theater (1864-66) di 
Zurigo, i Musei di Storia dell'Arte (1872) e di Sto- 
ria Naturale (1881) a Vienna, questi ultimi di ispi- 
razione neobarocca. Più ancora che per le realiz- 
zazioni architettoniche, S. è noto per l’attività teo- 
rica e didattica, che esercitò un notevole influsso 
sulla cultura del suo tempo e sembra anticipare 
alcune posizioni della moderna architettura fun- 
zionale. Fondamentale il saggio Lo stile nelle arti 
tecniche e tettoniche (1861-63), le cui concezioni 
verranno in parte riprese da A. Loos. 

Sendak Maurice (New York 1928) disegnatore 
statunitense. Formatosi alla Art Students League 
di New York, ha incominciato la sua carriera d'il- 
lustratore per l'infanzia nel 1951, affermandosi so- 
prattutto con i disegni per i cinque libri delle Sto- 
rie di orsacchiotto di E. Holmelund Minarik e con 
le storie da lui stesso scritte oltre che disegnate La 
biblioteca nel guscio di noce (1962) e la trilogia 
Nel paese dei mostri selvaggi (1963), Nella cucina 
di notte (1971) e Fuori lasstù (1981), dove le imma- 
gini giocano un ruolo primario nel restituire, in 
una sorta di «soggettiva». la vita emotiva e psico- 
logica di un bambino dal suo stesso punto di vista. 
Si è occupato anche di scenografia (scene e costu- 
mi per #l flauto niagico di Mozart, 1980. e per Lo 
schiaccianoci di Cajkovskij. 1983) e nel 1990 è sta- 
to tra i fondatori della compagnia di teatro per 
bambini The Night Kitchen. 

Seneca Federico (Fano. Pesaro e Urbino, 1891 - 


Casnate, Como, 1976) disegnatore italiano. Fu 
cartellonista alla Perugina dal 1919, diventandone 
poi direttore artistico e svolgendo un importante 
ruolo nel superamento del tradizionale linguaggio 
narrativo del manifesto. A lui si deve l’immagine 
moderna di quella società (che nel 1925 si fuse con 
la Buitoni) attraverso una linea grafica caratteriz- 
zata da una sintesi formale di derivazione cubista 
e purista, con elementi riconducibili anche allo sti- 
le futurista di F. Depero (manifesti Pastina gluti- 
nata Buitoni, 1925; Cacao Perugina, 1930). Tra 
1933 e 1935 lavorò a Milano per Italrajon, Cinza- 
no e Fiat; dopo una lunga interruzione, riprese 
l’attività nel campo della comunicazione nel 1950 
Sepo + Pozzati, Severo. 

seppia liquido secreto dalla seppia, di colore tra il 
bruno e il marrone, usato per disegni e stampe; 
opera realizzata con questo inchiostro. 

Serafini Serafino dei (Modena, attivo nel sec. 
xiIV) pittore italiano. La sua attività in patria e a 
Ferrara è documentata dal 1349 al 1393. Dalle 
opere del suo esiguo catalogo appare in sintonia 
col naturalismo emiliano e, soprattutto, col plasti- 
cismo di Tommaso da Modena (1385, polittico 
con l’/Incoronazione della Vergine nel Duomo di 
Modena). | suoi contatti con la cultura bolognese, 
anche miniaturistica, acquistano particolare risal- 
to se si accetta l'attribuzione del Trionfo di 
sant'Agostino della Pin. Naz. di Ferrara. 
Séraphine de Senlis + naif. 

Seregni Vincenzo (Seregno, Milano, 1504 ca - 
Milano 1594) architetto italiano. Scultore al Duo- 
mo di Milano (1537), dal 1555 fu nominato archi- 
tetto della Fabbrica ed eseguì nella capitale lom- 
barda il chiostro di San Simpliciano (1559 ca), il 
Mausoleo di Giovanni del Conte (1558, San Lo- 
renzo), il Palazzo dei Giureconsulti (dal 1561), 
che rivela chiari contatti con l'Alessi nelle fanta- 
siose soluzioni decorative, e la Certosa di Gare- 
gnano (1570-82). La sua opera occupa una posi- 
zione intermedia tra il classicismo rinascimentale 
bramantesco e il manierismo di P. Tibaldi. 
serigrafia procedimento di stampa a colori in pia- 
no (come la + litografia) che si vale di un tessuto di 
seta fissato a un telaio di legno, in parte impermea- 
bilizzato con colla o mascherine; attraverso il tessu- 
to si fa filtrare il colore (inchiostri da stampa) con 
l'aiuto di una paletta di gomma dura. Il colore pas- 
sa dalla seta al foglio sottostante solo in corrispon- 
denza delle parti di tessuto lasciate scoperte. Per 
ottenere effetti lineari si disegna la seta con una 
matita grassa del tipo usato nella litografia e si co- 
pre il tessuto con uno strato di colla che aderisce ai 
segni di matita. Di antica origine cinese. la s. è stata 
ripresa nell'arte occidentale a partire dal 1930 ca. 
serliana apertura tripartita (anche una + finestra) 
la cui parte centrale culmina in un arco a pieno cen- 
tro: questo poggia sulle due + trabeazioni sostenu- 
te da colonne che delimitano le due parti laterali. 
Prende il nome dall'architetto S. Serlio (sec. xvi). 
ma era nota fin dai tempi deil’impero romano 
Serlio Sebastiano (Bologna 1475 - Fontaine- 
bleau? 1554/55) architetto e trattatista italiano. 
Svolse inizialmente attività di scenografo. poi la- 
vori dì ingegneria e carpenteria: trasferitosi a Ro- 
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ma nel 1515, fu allievo di B. Peruzzi legandosi al- 
la cultura architettonica dell'ambito Bramante- 
Raffaello. Nel 1527 passò a Venezia, dove entrò 
in contatto con l’ambiente artistico dominato da 
Tiziano, Sansovino e l’Aretino e dove rimase fino 
al 1539, pubblicando una parte del suo Trattato di 
architettura (1v libro, 1537). Chiamato da France- 
sco 1a Fontainebleau col titolo di architetto capo 
(1541). trascorse in Francia il resto della sua vita, 
continuando a pubblicare, in ordine non sistema- 
tico, altre parti del trattato (1540-51). Il vu libro fu 
pubblicato da J. Strada nel 1575; il vi rimase ma- 
noscritto fino al 1966. L'importanza di S. non ri- 
siede tanto nelle sue scarse realizzazioni architet- 
toniche (castello di Ancy-le Franc, 1543-45), 
quanto nel grandioso contributo di idee fornito 
dal suo trattato, diffusissimo in Europa. Coesisto- 
no in esso, liberamente ed empiricamente, la tra- 
dizione classicista romana, la concezione «pittori- 
ca» veneta e l'esuberanza decorativa francese in 
una ricca dialettica di ossequio e licenza rispetto 
ai principi vitruviani. Si tratta di una vera miniera 
di spunti e di esempi di tipologie architettoniche 
(come la finestra a tre aperture detta serliana), 
largamente sfruttati dagli architetti manieristi. 
Sermoneta + Siciolante, Girolamo. 

Sernesi Raffaello (Firenze 1838 - Bolzano 1866) 
pittore italiano. Studiò con A. Ciseri all’Accade- 
mia di Firenze (1856-59), ma si formò anche sui 
maestri degli Uffizi e sugli affreschi di Masaccio 
nella chiesa del Carmine. Nel 1860 si unì al grup- 
po dei macchiaioli e fu tra i più impegnati nella 
cosiddetta Scuola di Piagentina (con S. Lega, O. 
Borrani, G. Abbati). Volontario nelia guerra d'in- 
dipendenza del 1866, con Garibaldi, fu ferito e 
fatto prigioniero; morì nell'ospedale di Bolzano. 
Nella sua breve e intensa vita, S. produsse un li- 
mitato numero di opere, ma sufficienti a farlo 
emergere come uno dei più schietti e lirici innova- 
tori nell’ambito del realismo italiano: // lago Tra- 
simeno (Milano, già Coll. Jucker.), Colli fiorentini 
(1865. Firenze, Gall. d'Arte Mod.). 

Serodine Giovanni (Ascona, Canton Ticino, 
1600 - Roma 1630) pittore italiano. Cresciuto in 
una famiglia di artisti (il padre era architetto e il 
fratello scultore), si recò conessa a Roma verso il 
1615, volgendosi al naturalismo caravaggesco, che 
studiò sulle opere del maestro, di O. Borgianni e 
dell'olandese H. Terbrugghen Al 1623 risalgono 
probabilmente la Chiamata dei figli di Zebedeo e 
il Cristo in Emmaus donati alla parrocchiale di 
Ascona dopo la sua morte; del 1625 ca sono il Tri- 
buto della moneta (Edimburgo, Nat. Gall. of Sco- 
tland) e le pale eseguite per San Lorenzo fuori le 
Mura a Roma: l'E/emosina di san Lorenzo e la 
Decollazione del Battista (la prima è conservata 
nell'abbazia di Valvisciolo presso Sermoneta, la 
seconda a Roma a Palazzo Venezia). Agli ultimi 
anni appartengono il Ritratto del padre (Lugano, 
Mus. Civ. di Belle Arti) e la mirabile /ncorona- 
zione della Vergine e santi della parrocchiale di 
Ascona. In un esiguo numero di opere S. riuscì a 
tradurre il severo e «riformato» linguaggio cara- 
vaggesco in un'espressività più libera. condotta su 
un cromatismo che sfalda le figure e gli oggetti 


senza attenuarne la robustezza naturalistica, rag- 
giungendo esiti assolutamente singolari che lo 
pongono ai vertici della schiera dei caravaggeschi 
Numerosi suoi disegni sono a Genova (Gall. di 
Palazzo Rosso) e a Cracovia (Mus. Naz.), e rap- 
presentano in genere accurati studi di animali. 
Serov Valentin Aleksandroviè (San Pietroburgo 
1865 - Mosca 1911) pittore russo. Studiò con I.E. 
Repin, quindi presso l'Accademia di San Pietro- 
burgo. Un viaggio in Europa nel 1 885 gli fece sco- 
prire l’impressionismo francese, come mostra la 
tavolozza chiara e luminosa di dipinti quali Ra- 
gazza con le pesche (1887) e Fanciulla alla luce del 
sole (1888, entrambi Mosca, Gall. Tretjakov). Do- 
po una parentesi simbolista intorno al 1890, in- 
fluenzata dall'amico M. Vrubel' e caratterizzata 
da tele scure squarciate da improvvise accensioni 
di luce (Ritratto del pittore [J. Levitan, 1893, Mo- 
sca, Gall. Tretjakov), elaborò una maniera sinteti- 
ca a larghe pennellate e gamme cromatiche perla- 
cee (Ritratto del granduca Pavel Aleksandrovic, 
1897, Mosca, Gall. Tretjakov). Presente ripetuta- 
mente alle mostre degli Ambulanti, aderì in se- 
guito al gruppo di Mir Iskusstva, alle cui rassegne 
partecipò dal 1899 al 1906 aprendosi peraltro a 
suggestioni art nouveau (Ritratto di Ida Rubin- 
stein, 1910, San Pietroburgo, Mus. Russo). Noto 
soprattutto come ritrattista, realizzò anche pae- 
saggi e tele di soggetto storico incentrate sulla fi- 

ura di Pietro il Grande. 

erpotta Giacomo (Palermo 1652-1732) scultore 
italiano. Formatosi quasi sicuramente a Roma, fi- 
gura a Palermo nel 1682 per l'esecuzione della sta- 
tua equestre di Carlo 11 (ne rimane un piccolo 
stampo al Mus. di Trapani). Iniziò quindi, con l'O- 
ratorio di San Lorenzo a Palermo (1686?-96), la 
sua lunga attività di decoratore in stucco di interni 
di chiese: da quella di Sant'Orsola (1696) a quella 
delle Stimmate (1700, ora alla Gall. Regionale 
della Sicilia di Palermo), oltre agli oratori di Santa 
Zita (1686-88 e 1711-18, con D. Castelli), del Ro- 
sario in San Domenico (1714-17) e di Santa Cate- 
rina all'Olivelia (1722-26). Del periodo più tardo 
sono le chiese di San Francesco d'Assisi (1723) e 
Sant'Agostino (1726-28, con allievi). La persona- 
lità di S. sovrasta di gran lunga quella degli artisti 
siciliani a lui contemporanei. I suoi rilievi, che si 
dilatano sulle pareti come ramificazioni, riflettono 
in parte i motivi della scultura barocca romana, 
ma li interpretano e rivivono con una personalissi- 
ma impronta di leggerezza e delicatezza; le forme 
sono allungate e sinuose, mosse da una grazia che 
prelude già chiaramente al gusto rococò. 
Serra Jaime e Pedro (seconda metà del sec. xiv) 
pittori catalani. Di Jaime, il più anziano dei tratel- 
li, morto verso il 1396, l'unica opera documentata 
è il retablo con le Storie di Maria e della Passione, 
dipinto nel 1361 e donato da Fray Martin de Al- 
partil al Monastero del Santo Sepolcro a Saragoz- 
za, ora nel Mus. Provinciale: di Pedro, documen- 
tato dal 1346 al 1405, il retablo della Pentecoste 
nella Cattedrale di Manresa. del 1394. Sono anda- 
te perdute molte delle opere in collaborazione, di- 
pinte intorno al 1 370. | S. diedero un'interpreta- 
zione «iberica», carica e patetica, degli elementi 
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italianizzanti di matrice senese penetrati in Spa- 
gna fin dalla metà del Trecento a opera di R. De- 
storrents e di F. Bassa. 

Serra Luigi (Bologna 1846-88) pittore italiano. 
La sua formazione artistica avvenne inizialmente 
in relazione con l’ambiente dei macchiaioli, poi 
con quello di N. Costa a Roma. Importante fu per 
lui la riscoperta del Quattrocento toscano e il rap- 
porto con il purismo di T. Minardi. Ne derivò, nel- 
le predilette composizioni storiche e religiose, una 
pittura secca e di colore freddo, fondata sul dise- 
gno (L'ingresso trionfale dei cattolici a Praga, at- 
freschi dell'abside, Roma, Santa Maria della Vit- 
toria; decorazione della Sala del Consiglio provin- 
ciale di Bologna, 1886). 

Serra Richard (San Francisco 1939) scultore statu- 
nitense. E noto soprattutto per le monumentali 
opere in metallo, d'impronta minimalista e desti- 
nate a grandi spazi pubblici, che sfruttano la massa, 
la gravità e le tensioni interne dei materiali come 
elementi scultorei. Dopo studi letterari a Berkeley 
(1957-61) e il diploma in pittura a Yale (1964) sot- 
to la guida di J. Albers, ha soggiornato a Parigi e in 
Italia prima di trasferirsi a New York dove è entra- 
to in contatto con il minimalismo. Ha sperimentato 
inizialmente (1968-70) «colature» in piombo (Spla- 
shing series) e realizzato composizioni dall’equili- 
brio precario (Castello di carte (@ne Ton Prop), 
1968-69). Dai primi anni Settanta ha cominciato a 
installare le proprie imponenti sculture, per lo più 
costituite da spesse lastre d'acciaio flesse, in conte- 
sti naturali (SAif, 1970-72, King City Ontario) o ur- 
bani (Terminal, 1976-77, Bochum). Su richiesta dei 
lavoratori locali - e dopo accesi dibattiti sul ruolo 
della scultura pubblica — il suo Arco inclinato 
(1981) è stato rimosso da Manhattan (1989). Tra le 
opere più recenti, le colossali Torqued Ellipses 
(1997), presentate al Dia Center di New York. 
serraglia -+ chiave di volta. 

Serrano Andres (New York 1950) artista statuni- 
tense. Si è accostato alla fotografia alla fine degli 
anni Settanta dopo studi alla Scuola del Brooklyn 
Museum of Art (1967-69). La sua prima serie 
(1983) era costituita da funerei tableaux d’ispira- 
zione surrealista, che ne rivelavano l’interesse per 
l'iconografia religiosa, retaggio della cultura cat- 
tolica connessa alle sue origini ispaniche. Sono se- 
guiti i cicli F/uidi corporei e Immersioni (1985-90); 
un'opera di quest'ultima serie — Piss Christ, un 
crocifisso immerso nell’urina - scatenò (1989) la 
censura e un dibattito parlamentare sul finanzia- 
mento pubblico a opere «oscene», consacrandone 
l'immagine di artista «maledetto» e provocatorio 
impegnato a scandagliare tabù culturali come la 
merte, la razza, il sesso, la violenza e l’emargina- 
zione. Nel 1990 si è dedicato al ritratto con le serie 
Nomadi, sui senzatetto, e K/an, sugli incappuccia- 
ti del Ku Klux Klan. Il lavoro più noto — che con i 
precedenti condivide la rigorosa impostazione 
formale — è la serie di cibachromes The Morgue 
(presentata alla Biennale di Venezia del 1993), 
primissimi piani dì cadaveri all’obitorio e di parti- 
colari dei loro corpi, Tra i cicli successivi, Una sto- 
ria del sesso (1996). Big Woman (1997), Interpre- 
tazione dei sogni (2001). 


Sert José Luîs (Barcellona 1902-83) architetto e 
urbanista spagnolo. Collaboratore di Le Corbu- 
sier (1929-30), poi fondatore a Barcellona del 
gruppo Este del Gatepac, nel 1939 emigrò negli 
Stati Uniti, dove svolse un'intensa atti didatti- 
ca e professionale. Fra le sue opere, vicine al lin- 
guaggio di Le Corbusier, si ricordano la casa per 
André Bloc (Barcellona, 1934-36) e la Fondaziv- 
ne Maeght a Saint Paul de Vence (1959-64). E 
inoltre autore di numerosi piani urbanistici 
Sérusier Paul (Parigi 1864 - Morlaix 1927) pitto- 
re francese. Studiò all’Académie Julian; nel 1888 
conobbe P. Gauguin a Pont-Aven e assimilò il suo 
sintetismo e il simbolismo del colore (// Bois d'a- 
mour presso Pont-Aven, 1888, Parigi, Mus. d'Or- 
say, piccolo paesaggio dipinto sul coperchio di 
una scatola di sigari che i giovani nabis considera- 
rono il loro «talismano»). Tornato a Parigi, fu 
appassionato propagandista della teoria di E. 
Bernard e della pittura di Gauguin. La sua azione 
fu assai importante per la crescita della seconda 
generazione simbolista e per l'affermazione del 
gruppo dei + nabis. Alla stilizzazione simbolica 
dei suoi dipinti (Solitudine, 1882, Parigi, Coll. H. 
Bontaric) contribuì anche la conoscenza dei pri- 
mitivi tedeschi e italiani. Partecipò alla Scuola di 
— Beuron tesa a rinnovare l'arte sacra. 
Servandoni Giovanni Nicolò (Firenze 1695 - Pa- 
rigi 1766) architetto, pittore e scenografo italiano. 
Allievo a Roma del pittore G.P. Pannini e dell’ar- 
chitetto S.I. Rossi, si stabilì a Parigi nel 1724. La- 
vorò come scenografo per il Teatro dell'Opera e 
divenne figura di primo piano nel campo della 
scenografia tardobarocca; introdusse a Parigi l'i- 
taliana «scena per angolo», ottenendo grandissi- 
mo successo nell'allestimento di feste e di spetta- 
coli teatrali (Proserpina di Lulli. 1727: @rione di 
La Coste, 1728). Come scenografo e allestitore di 
feste lavorò anche per la corte inglese a Londra 
(1749) e per quella di Dresda (1760). Delle sue 
opere architettoniche la più nota è la sobria fac- 
ciata della chiesa di Saint-Sulpice a Parigi (1732- 
45), che già preannuncia il neoclassicismo. Gli so- 
no inoltre attribuiti la chiesa di Coulayges presso 
Auxerre e il padiglione dell'Aurora nel parco di 
Germevilliers, in Francia. 

Sesshù (Akahama, Okaiama, 1420-1506) pittore 
giapponese. Allievo di Shibun e massimo rappre- 
sentante tra i coevi del genere Suiboku-ga, fu atti- 
vo verso la fine dell’epoca Muromachi come mo- 
naco-pittore a Yamaguchi, nel tempio di SOkoku- 
ji, dove assunse anche il nome di Toyò. Versatile e 
sensibile ai diversi stili, inclusi quelli cinesi ap- 
prefonditi nel corso di un viaggio (1468-69). seppe 
infine crearne uno personale, portando la tecnica 
a un grado di altissima perfezione e usandola con 
particolare maestria nei paesaggi. All’interno del 
suo processo costruttivo «scientifico», i materiali e 
gli oggetti acquistano una sorta di autonomia esi- 
stenziale. sottolineata dai contorni marcati, dal- 
l’incisività della linea. dal trattamento deciso della 
superficie. | soggetti dei dipinti di S.. considerato 
uno dei più grandi pittori giapponesi di tuttii tem- 
pi. sono assai vari; uccelli e fiori acquistano con lui 
perla prima volta ruolo di protagonisti. Tra le sue 
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opere più rappresentative, si ricordano la coppia 
dì paraventi Fiori e gin (Tokyo, Coll. Kosaka), il 
Paesaggio invernale (Tokyo, Mus. Naz.) e il Rofo- 
lo del lungo paesaggio (Coll. Mori, Yamaguchi). 
sesto curvatura interna dell'+ arco. 

Seurat Georges (Parigi 1859-91) pittore francese. 
Nato da un'agiata famiglia borghese, poté dedicar- 
si completamente all’attività artistica. Nel 1878 
entrò all'Ecole des Beaux-Arts di Parigi: inizial- 
mente influenzato dal paesismo di J.-F. Millet e 
attento ai valori della grande tradizione, espose 
nel 1884 al Salon des Indépendanis la prima opera 
di rilievo, La baignade (Londra, Nat. Gall.) A es- 
sa seguirono pochi ma elaboratissimi capolavori, 
preceduti da travagliati schizzi e disegni prepara- 
torì: nel 1886, Una domenica pomeriggio all'isola 
della Grande Jatte* (Chicago, Art Inst.); nel 1888, 
Le modelle (Merion, Pennsylvania, Barnes Coll.) 
e La parata (New York, Metropolitan Mus., 
Stephen C. Clark Coll.); nel 1890, Lo chahut (Ot- 
terlo, Mus. Kréller-Miiller); nel 1890-91, // circo 
(Parigi. Mus. d'Orsay). La genesi di questi quadri 
di grandi dimensioni, completati in atelier sulla 
base di materiali e appunti grafici raccolti en plein 
air (sono 582 i disegni e 163 gli schizzi inventaria- 
ti), dimostra di per sé quale distanza ormai sepa- 
rasse S. dagli impressionisti: la Grande Jatte, a vo- 
ler fare un esempio, che rappresenta il manifesto 
del pointillisme, con quelle figure ieratiche che ri- 
mandano alla scultura egizia e a Piero della Fran- 
cesca, suona come un reciso rifiuto dell’improvvi- 
sazione «romantica» della generazione di E. Ma- 
net, e assume il significato di un rimando a valori 
assoluti. di rinnovato classicismo. Amico intimo 
di P. Signac e sensibile ai programmi di arte scien- 
tifica elaborati sulla base degli studi di ottica ri- 
lanciati dai positivisti, fu esponente del divisioni- 
smo, si affiancò ai programmi teoretici ed estetici 
del simbolismo e lesse con estremo interesse le 
opere degli studiosi che analizzavano i fenomeni 
delia luce e del colore (Chevreul, Maxwell, 
Heimbho!tz, Dove, Sutter, Rood, Henry ecc.). Sep- 
pure curioso di temi e atteggiamenti stilistici anti- 
conformisti, S. si può ascrivere a buon diritto a 
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«La baignade» (1884): 
olio su tela, crn 201 x301. 
Londra, National Gullery. 


quel ritorno all’ordine che sarà personificato, in 
letteratura, da un poeta come J. Moréas. Questo 
nella fase centrale della sua breve ma intensissima 
attività (1881-91). Più tardi, tramite i contatto con 
E. Degas e con gli artisti delle affiches, elaborò 
un’ultima maniera, fondata sui preziosismi grafici 
e sull’esasperazione del segno, che già si colloca 
alle soglie dell'art nouveau. Pittore cerebrale, col- 
to e sofisticato, riorganizzatore, per così dire, del- 
l’eredità spontanea degli impressionisti, S. non so- 
Jo agì direttamente su artisti isolati come V. Van 
Gogh o P. Gauguin, ma creò le premesse per le 
ben meditate rivolte del fauvismo e del cubismo, 
sino al surrealismo e alla op art. Morì a soli tren- 
tadue anni, folgorato da una malattia incurabile. 
Seven and Five Society gruppoartistico inglese 
costituitosi nel primo Novecento come associazio- 
ne per l’organizzazione di mostre. Dalla seconda 
metà degli anni Venti ha raccolto importanti pit- 
tori (B. e W. Nicholson, C. Wood, C. Morris, D. 
Jones, F. Hodgkins, I. Hitchens) accomunati da 
un lirismo figurativo, le cui maniere, apparente- 
mente na'ives, nascondevano in realtà sofisticate 
finezze estetiche che nel corso del decennio se- 
guente si svilupparono, in alcuni di essi (B. Ni- 
cholson, I. Hitchens), in forme astratte. 

Severini Gino (Cortona, Arezzo, 1883 - Parigi 
1966) pittore italiano. Giunto a Roma in cerca di 
ortuna, vi conobbe U. Boccioni: con lui cominciò 
a frequentare lo studio di G. Balla, da cui apprese 
la tecnica divisionista dipingendo oli e pastelli nel- 
fa campagna e nella periferia romana. Nel 1906 
partì per Parigi, che diventò, nonostante i lunghi 
soggiorni in Italia, sua patria di elezione. Ap- 
profondì la sua ricerca, partita da un divisionismo 
naturalistico, con lo studio degli impressionisti e 
del postimpressionismo di G. Seurat, anche grazie 
alla diretta conoscenza di P. Signac (// venditore di 
ciumbelline. 1908, Parigi, Coll. Severini). Sulla ba- 
se della scomposizione cromatica, nel 1910 aderì al 
uturismo, sviluppando un originale, non eclettico 
sincretismo di diverse istanze d'avanguardia 
(Nord-Sud, 1912, Milano. Brera; Fanciulla + stra- 
da + atmosfera, 1913, Roma. Gall. Naz. d'Arte 
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Mod.). S. futurista poté così guardare all’orfismo, 
e più tardi, da cubista sintetico, collaborare a «De 
Stijl». Alla prima mostra parigina da Bernheim jr. 
(1912) S. espose il Boulevard (1910, Londra, E. 
Estorick Coll.) e la Danza del Pan-Pan al Monico 
(distrutta in un incendio e rifatta dal pittore nel 
1959). Nei mesi successivi dipinse opere come la 
Ballerina blu (1912, Venezia, Coll. Guggenheim, 
Coll. Mattioli) e Festa a Morimartre (1913-14, 
New York, Coll. R.S. Zeisler) passando poi a tec- 
niche più libere: il collage, le parole dipinte (// tre- 
no dei feriti, 1915, Amsterdam, Stedelijk Mus.). 
Dopo aver svolto un'importante funzione di colle- 
gamento tra il futurismo italiano e il cubismo fran- 
cese, S. fu tra gli artisti che preannunciarono il ri- 
torno all'ordine e al classicismo degli anni Venti 
(Maternità, 1916, Cortona, Mus. dell'A cc. etrusca); 
cercò un accostamento al Novecento italiano (Na- 
tura morta, 1929, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.), 
ma non per questo rinnegò la lezione di G. Braque 
e P. Picasso. Nei suoi lavori dagli anni Venti in 
avanti applicò teorie di classico equilibrio, basate 
sulla sezione aurea, a soggetti figurativi, non di ra- 
do tratti dall'italiana Commedia dell’arte (Pierrot 
musicista, 1924, Rotterdam, Mus. Boymans-Van 
Beuningen). Si dedicò anche all’affresco e al mo- 
saico, eseguendo (a partire dal ciclo decorativo di 
Montegufoni, 1921-22) pitture murali anche poli- 
materiche, e di soggetto sacro, in Svizzera, Francia 
e Italia (Le Arti, mosaico per il Palazzo dell’Arte 
di Milano, 1933). Verso gli anni Quaranta tornò a 
una pittura di origine neocubista e aperta alle 
istanze dell’astrattismo geometrico. Realizzò an- 
che sculture: piani metallici con ingranaggi e molle 
d'acciaio. Sono da ricordare inoltre i suoi scritti 
teorico-saggistici Da/ cubismo al classicismo. Este- 
tica del compasso e del numero (1921) e Ragiona- 
menti sulle arti figurative (1936). 

Sèvres manifattura francese di porcellane presso 
Versailles; anche se la sua prima produzione risale al 
1738 (con sede a Vincennes) fu dal 1753, con il de- 
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clino di Meissen, che produsse porcellana tenera (a 
imitazione di quella cinese e di Meissen) a decora- 
zioni floreali in monecromo rosso e a piccole scene 
idilliche su fondo azzurro intenso («gros bleu»). Ol- 
tre al vasellame vennero prodotti fiori modellati al 
naturale e le celebri figurine in porcellana bianca 
con vernice brillante. Dal 1753 la produzione plasti- 
ca fu affidata ad E.-M. Falconet, che realizzò le no- 
tissime statuine in hiscuit. La manifattura fu trasferi- 
ta a Sèvres nel 1756, e nel 1759 fu acquistata da Lui- 
gi xv: al fondo blu si aggiunsero il turchese, il giallo, 
il verde pisello, il «rosa Pompadour», e il «bleu roi»; 
inoltre i caratteristici «reticolati» o griglie in oro e 
colori. Dal 1768 venne introdotta la porcellana dura 
(detta «reyale») con fondi marrone, nero, «tartaru- 
ga», blu marmorizzato. In grave crisi nel 1772, la fab- 
brica fu fatta rifiorire nel 1800 da Napoleone e nei 
primi decenni dell'Ottocento produsse oggetti in 
porcellana dura in puro stile Impero. 
Seymour David, detto Chim (Varsavia 1911 - Ca- 
nale di Suez 1956) fotografo statunitense di origi- 
ne polacca. Nato in Polonia da genitori ebrei, inì- 
ziò la professione come fotogiornalista a Parigi nei 
primi anni Trenta. Amico di R. Capa, documentò 
con i suoi reportages la guerra civile spagnola del 
1936 per la rivista «Life». Emigrato negli Stati 
Uniti nel 1939, durante la seconda guerra mondia- 
le prestò servizio come fotografo nell'esercito 
americano. Tra i fondatori dell'Agenzia Magnum, 
ne fu presidente dal 1954 al *56. Lavorò a lungo 
come fotogiornalista in Europa e Medio Oriente; 
venne ucciso durante la campagna di Suez. All’in- 
teresse per l’arte e il patrimonio archeologico e 
naturalistico uni una spiccata sensibilità per i pro- 
blemi sociali e in particolare per la condizione del- 
l'infanzia (Bambini d'Europa, 1949, per l'UNESCO) 
sezione rappresentazione di un edificio o di una 
sua parte, idealmente tagliati in verticale (nel qual 
caso si chiama anche spaccato) o in diagonale per 
rappresentarne l’interno. 
sezione aurea rapporto geometrico applicato nel- 
la pittura e nel disegno e basato su una determinata 
proporzione, considerata perfetta, che deve inter- 
correre, dividendo una linea in due parti, tra il seg- 
mento minore, il segmento maggiore e l'insieme. 
sfinge figura, talvolta alata, con corpo di leone e 
testa umana; nella simbologia religiosa egizia rap- 
presentava il faraone e la sua statua sorgeva a vol- 
te accanto alle piramidi. 
sfondo nella pittura e nel disegno, la parte della 
scena rappresentata che risulta più lontana. 
sfumato tipo di -» chiaroscuro molto tenue, nel 
que vengono eliminati o alleggeriti i contorni 
elle immagini con passaggi finemente graduati 
dai toni scuri a quelli chiari, con effetto di model- 
lato estremamente morbido. 
sfumino cilindretto, generalmente di cartone, 
usato per sfumare, in un disegno, i tratti a matita, 
carboncino o pastello. 
sguancio taglio obliquo del muro attorno a por- 
tali e finestre, tipice dello stile romanico e gotico. 
Era spesso decorato da motivi allungati. ma an- 
che da figure. e poteva allargarsi sia verso l'ester- 
no, per dare maggior luce, sia verso l'interno. Si 
chiama anche strombarura. 
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«Le domie dei minatori» (1948); tempera su cartone, 
cm 122X91,5, Filudel fia, Museum of Art. 


sguscio un tipo di + modanatura a incavo lungo 
e sottile 

Shahn Ben (Kovno, Lituania, 1898 - New York 
1969) pittore statunitense. Di origine lituana, sta- 
bilitosi negli Stati Uniti dal 1906, cominciò a lavo- 
rare nel 1913 come apprendista litografo; studiò 
poi alla National Academy di New York. Dal 
1927 al 1929 fu in Europa, dove venne influenzato 
dall'espressionismo di G. Grosz e O. Dix. Nel- 
l'ambito del realismo americano degli anni della 
grande depressione, S. è l'esponente del più con- 
sapevole impegno politico-sociale; convinto del- 
l'importanza dell’arte come portatrice di un mes- 
saggio. raccontò con un segno analitico e incisivo 
le drammatiche condizioni delle masse urbane, 
degli emarginati, dei poveri delle campagne 
(Scots run, West Virginia, 1937, New York, Whit- 
ney Mus. of American Art; Pallamano, 1939, da 
una fotografia del 1932. New York, Mus. of Mod. 
Art), oltre a episodi politici di particolare presa 
emotiva (la serie dedicata a Sacco e Vanzetti, 
1931-32). Scene di irrcale solitudine e rovina se- 
gnano le opere successive dell'artista (La scala 
rossa, 1944, Saint-Louis, Missouri, Art Mis.). Im- 
portanti i suoi dipinti murali (Community Center, 
Roosevelt, New Jersey, 1937-38: Mieritura, 1938- 
39. Bronx Central Post Office, New York). Svolse 
inoltre una notevole attività di fotografo per la 
Farm Security Administration. 

shaped canvas (ingl. letteralmente «tela sagoma- 
ta») espressione con cui si indicano tele dalla confì- 
gurazione irregolare, le cui forme geometriche 
spesso di adattano al motivo dipinto. L'uso di tali 
supporti, introdotto da E. Kelly negli anni Cin- 
quanta. ha avuto largo sviluppo negli anni Sessanta 
e Settanta specie con F. Stella e K. Noland. 
Shaw Richard Norman (Edimburgo 1831 - Lon- 
dra 1912) architetto inglese. Fu con Ph. Webb il 
principale esponente del domestic revival. ispiran- 
dosi specialmente agli stili regionali del Sussex e 


del Surrey e a quello dell'epoca della regina Anna, 
ma dando loro un'inconfondibile impronta perso- 
nale (Glen Andred, Sussex, 1866-67; New Zea- 
land Chambers, Londra, 1872; Old Swan House, 
Londra, 1876). Nel 1876 iniziò il primo sobborgo- 
giardino, quello di Bedford Park presso Londra. 
Più tardi il suo stile divenne prevalentemente clas- 
sicheggiante (Piccadilly Hotel, Londra, 1905-08). 
Shearman John (Aldershot 1931) storico dell’ar- 
te inglese. Professore presso il Courtauld Institute 
e la Harvard University di Boston, ha diretto il 
Center for Advanced Study di Princeton. Autore 
di un importante contributo sul Manierismo 
(1967), nel quale ha offerto una definizione «del- 
l’arte della maniera» come stylish style, si è occu- 
pato di alcuni dei maggiori artisti del rinascimento 
italiano: Andrea del Sarto (1965), I cartoni di Raf- 
faello nella collezione di Sua Maestà e gli arazzi 
perla Cappella Sistina (1972), Funzione e illusio- 
ne. Raffaello, Pontormo e Correggio (1983), Arte e 
spettatore nel rinascimento italiano (1992). 
Sheeler Charles (Filadelfia 1883 - Dobbs Ferry, 
New York, 1965) pittore e fotografo statunitense 
Portati a termine gli studi alla Pennsylvania Aca- 
demy of Fine Arts (1903-06), si recò a Parigi. dove 
venne soliecitato dalle ricerche cubiste. Nel 1919 si 
stabili a New York, dove fino al ‘29 esercitò la pro- 
fessione di fotografo. | suoi temi, fotografici e pit- 
torici, sono grandi impianti industriali ai quali egli 
diede titoli come «paesaggio americano» o «pae- 
saggio classico». La fredda neutralità dei tono, la 
meticolosità dei particolari e la luminosità fotogra- 
fica dei colori sono il tratto caratteristico del suo 
stile, che è ben rappresentato da Energia rotante 
(1939, Northampton, Massachusetts, Smith Colle- 
ge Mus.), ingrandimento «fotografico» delle ruote 
motrici di un treno. Preannunciato da J. Stella, 
questo stile è stato denominato + «precisioni- 
smo» (0 «realismo cubista»). Nel più ampio pano- 
rama della pittura americana S. si colloca come 
erede del luminismo di F.H. Lane e delle nature 
morte 1rompe-l'ocil di W.M. Harnett, oltre che tra 
ì precursori del realismo fotografico e dell’iperrea- 
lismo della seconda metà del Novecento. 

Shéèn Chou (Suchou, Kiangsu, 1427-1509) pittore 
cinese. E noto anche col nome di Schén Shih-t'ien. 
Appartenente a una famiglia di scienziati e di arti- 
sti, rifiutò la carriera ufficiale per coltivare privata- 
mente i suoi interessi pittorici e letterari. Fondato- 
re della famosa Scuola Wu, che dominò la pittura 
cinese verso la fine del sec. xv, produsse un gran 
numero di opere, molte delle quali ci sono perve- 
nute. Studioso dei dipinti antichi, di cui eseguiva 
copie accuratissime, subì l'influenza di Wang 
Méng e di + Ni Tsan; ma il suo stile si ispirò prin- 
cipalmente a + Wu Chén, artista dell'epoca 
Yuan. La pittura di S.C., che rientra nei filone tra- 
dizionale, è caratterizzata da una sorta di libero 
espressionismo, fortemente realistico soprattutto 
nella resa atmosferica delle distanze. Tra le opere 
ricordiamo: /f felice pescatore del villaggio sul fiu- 
me (Washington, Freer Gall. ol Art); Tre giardi- 
nieri in un recinto e Poeta sulla montagna (Kansas 
City. Nelson Gall. of Art), fogli d'album dalla serie 
di cinque pitture Paesaggio con poesie. 
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Sheraton Thomas (Stockton 1751 - Londra 1806) 
disegnatore di mobili inglese. Con G. Hepplewhite, 
fu uno dei più interessanti continuatori dello stile 
introdotto da R. Adam. Tentò di trasformare la 
produzione artigianale in produzione in serie, adat- 
tando i modelli classici alle esigenze razionali delle 
manifatture industriali; nacquero così i suoi reper- 
tori, tra cui il difl'usissimo Libro di disegni del mo- 
biliere e del tappezziere (Londra 1791, 1792, 1793). 
Sherman Cindy (Glen Ridge, New Jersey, 1954) 
fotogral'a statunitense. Trasferitasi a New York 
nel 1977 dopo gli studi all'Università di Buffalo, 
divenne nota esponendo i suoi Fotogrammi senza 
titolo (1976-80, ora nella collezione del Mus. ol 
Mod. Art di New York): 69 foto in bianco e nero 
in cui, parafrasando lo stile del cinema di serie B e 
dei rotocalchi scandalistici, reinterpretava altret- 
tanti stereotipi l'emminili degli anni Cinquanta. Al 
volgere degli anni Ottanta è passata al colore coni 
Ritratti storici (1988-90), in cui indossava i panni di 
celebri personaggi l'emminili del passato e paro- 
diava noti soggetti della storia dell’arte (dalla For- 
narina di Raffaello al Bacco di Caravaggio) in tra- 
vestimenti e set ambientali minuziosamente alle- 
stiti e tesi a dimostrare il carattere di costruzione 
immaginaria di ogni l'orma di identità; sono segui- 
te le Sex pictures (1992), assemblaggi di manichini 
e protesi anatomiche, e le inquietanti e decadenti 
Horror pictures (1994). Nel 1997 ha diretto il l'ilm 
horror Office Killer. Con la serie Senza titolo 
(2000) è tornata a identificarsi con la donna ameri- 
cana media, in ritratti crudelmente superficiali. 
Shih-t'ao + Tao-chi. 

Shimamoto Shozo + Gutai. 

Shinn Everett+ Revolutionary Black Gang. 
Shiraga Kazuo + Gutai. 

Shonibare Yinka + vBA. 

shoro + pagoda. 

Shubun o Tenshò Shùbun (inizio del sec. xv) pit- 
tore giapponese. Monaco zen presso il tempio di 
Sékoku-ji e pittore ufficiale del governo Ashika- 
ga, compì un viaggio in Corea (1403 ca), dove stu- 
diò lo stile locale Ma-Hsia. Per la produzione pre- 
valentemente paesaggistica, può considerarsi il 
continuatore della maniera di Josetsu nel Sui- 
boku-ga. Nei suoi paesaggi. il primo e il secondo 
piano sono dipinti all'estrema destra e molto in 
alto, mentre lo sfondo, molto vasto, si sviluppa 
verso la sinistra; questa disposizione, chiamata 
appunto «alla Shuùbun», fu ripresa durante l’intera 
epoca Muromachi. Fra le opere a lui attribuite si 
ricordano Studio in una capanna di bambù, Pae- 
saggio (entrambi al Mus. Nezu di Tokyo), Pae- 
saggio invernale e primaverile (paravento a sei 
pannelli, Cleveland Mus. ol Art). 

Siberechts Jan (Anversa 1627 - Londra 1703 ca) 
pittore fiammingo. Apprezzato paesaggista, l'or- 
matosi su modelli italiani e su opere di Rubens, 
seppe distaccarsi dalla interpretazione decorativa 
della veduta, propria di molti suoi contempora- 
nei, prediligendo tagli che consentono una nitida 
Impaginazione spaziale, e concentrandosi sulla re- 
sa degli ell'etti atmosferici. Sue opere sono ad An- 
versa. Mus. Royal des Beaux-Arts; Londra, Nat. 
Gall.: Monaco, Alte Pin.; Parigi, Louvre. 


Siciolante Girolamo, detto il Sermoneta (Sermo- 
neta, Latina, 1521 - Roma 1580) pittore italiano. 
Formatosi nell’ambito del manierismo di scuola 
romana (lu tra i collaboratori di Perino del Vaga 
a Castel Sant'Angelo), si convertì in seguito a un 
classicismo naturalistico e arcaizzante (Madonna 
con seisanti, 1548, Bologna, San Martino Maggio- 
re; decorazione della Cappella Fugger, Roma, 
Santa Maria dell'Anima; La nascita della Vergine, 
1565, Roma, San Tommaso dei Cenci). Lavorò a 
Roma, Piacenza e Bologna; di particolare rilievo 
la sua produzione ritrattistica (Stefano Colonna, 
1561, Roma, Palazzo Venezia). 

Sickert Walter Richard (Monaco di Baviera 1860 - 
Bathampton 1942) pittore inglese. Giunto a Lon- 
dra nel 1868 con la l'amiglia di origine danese, stu- 
diò alla Slade School con A. Legros e poi nello stu- 
dio diJ.A. Whistler. Nel 1883 lavorò a Parigi con E. 
Degas, dal quale apprese a dipingere da disegni e 
fotografie o sulla base di ricordi anziché dal vero. 
Da whistleriano nella tecnica e nei soggetti (pae- 
saggi e vedute) il suo stile si fece più «francese», 
privilegiando dal 1886 soggetti della moderna vita 
urbana nonché d'ambiente teatrale e del music-hall 
e diventando assai noto come ritrattista. Nel 1888 
aderì al New English Art Club, nel cui ambito si im- 
pose come il capogruppo degli impressionisti ingle- 
si; ma sul finire del secolo, per sfuggire all'atmost'e- 
ra moralistica e provinciale dell'età vittoriana lasciò 
l'Inghilterra per trasferirsi a Dieppe, soggiornando 
spesso a Venezia che aveva visitato per la prima 
volta nel 1895 (San Marco, Venezia: Pax tibi, Marce 
Evangelista Meus, 1896, Lendra, Tate Gall.). Dopo 
il ritorno in patria (1905), divenne il principale 
esponente del + Camden Town Group, applican- 
do una pittura di tipo postimpressionista a soggetti 


Walter Richard Sickert 
«The @ld Bedford» (1890 ca): olio su tela, cm 76,3X60,5. 
Liverpool, Walker Art Gallery. 


Signac 


di vita quotidiana urbana, in particolare nudi e fi- 
gure in Interni domestici spogli e disadorni, adot- 
tando una tavolozza dai colori cupi e dalle tonalità 
scure e aspre (Nocres ambrosianae, 1906, Nottin- 
gham, Castle Mus. and Art Gall; Eri, 1914 ca, 
Londra, Tate Gall.). Negli anni tra le due guerre S. 
sviluppò i) suo originale realismo narrativo avva- 
lendosi anche di modelli iconograt'ci e fotografici 
tratti dalla stampa per i suoi ritratti di membri della 
British Royalty, di attori e attrici e di gente comune 
(L'arrivo di Miss Earhart, 1932, Londra, Tate 
Gall.). L'importanza di S. sta soprattutto nel suo 
ruolo di divulgatore dell'impressionismo e del po- 
stimpressionismo francese e di innovatore della cul- 
tura artistica inglese, così come nell'attività di ani- 
matore di mostre e associazioni artistiche. 

Signac Paul (Parigi 1863-1935) pittore francese. 
Nel 1884 fu con G. Seurat e O. Redon tra i fonda- 
tori della Société des Artists Indépendants, e con 
il primo condusse le ricerche che portarono all’e- 
laborazione della teoria divisionista. Si interessò 
agli studi di ottica di Chevreul e Roode alle teorie 
scientifico-estetiche di Henry, e fu legato a una 
cerchia di intellettuali di tendenze anarchiche. Tra 
il 1887 e il 1895 dipinse le sue opere migliori, ade- 
renti allo spirito scientifico di Seurat, alla morte 
del quale (1891) S. si trovò a capo del gruppo 
neoimpressionista (La colazione, 1886-87, Otter- 
lo. Rijksmus.; Costa azzurra, 1889, L’Aia, Ge- 
meentemus.; La boa rossa, 1895, Parigi, Mus. 
d'Orsay). Nel 1899 pubblicò Da Eugene Dela- 
croix al neoimpressionismo, in cui esponeva la 
teoria divisionista e la giustificava con ragioni 
scientifiche e di stile, rifacendosi alle esperienze 
empiriche sul colore di E. Delacroix; il pointiJli- 
sme, tuttavia. non veniva considerato una sempli- 
ce tecnica. ma una vera e propria mistica della vi- 
sione. Negli ultimi anni S. si abbandonò maggior- 
mente alla sensazione pura, riducendo la tecnica 
divisionista a un reticolo di tessere sempre più 
grandi (Barche a Saint-Tropez. 1897, Saint-Tro- 
pez. Mus. de I'Annonciade) e usando il colore in 
senso espressionista. Le sue ricerche costituirono 
una premessa essenziale al fauvisme. 

Signorelli Luca (Cortona, Arezzo, 1445 ca - 
1523) pittore italiano. Le sue prime notizie risal- 
gono al 1470. Allievo probabilmente di Piero del- 
la Francesca. si interessò precocemente anche al- 
la cultura fiorentina, specie al Pollaiolo: a questo 
periodo giovanile, che si concluse con la chiamata 
a Roma (1482) per dipingere nella Cappella Sisti- 
na (Testamento e Morte di Mosè). appartengono 
varie opere a Città di Castello (San Paolo. }474, 
Torre del Vescovo). a Cortona (organo per San 
Francesco), a Fabriano (stendardo con la F/agel- 
lazione di Cristo, ora a Milano. Brera). Loreto (af- 
freschi con Apostoli nella sacrestia di San Gio- 
vanni). Tornato in patria, vi si affermò come mae- 
stro pienamente originale con una serie di capola- 
vori (Pala Vannucci, 1484, Perugia. Mus. dell'O- 
pera del Duomo: Educazione di Pan. già a Berli- 
no. distrutta nel 1945; Sacra Famiglia, nota come 
Tondo Medici. Firenze. Utfizi) in cui i vari stimo- 
li culturali — ferma restando la prevalenza di quel- 
li della cultura fiorentina - si armonizzano in una 
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«Flugelluzione di Cristov: olio su tavola, cm 84x60. 
Milano, Brera. 


visione stupendamente organizzata, tra le più alte 
espressioni dell’intellettualismo umanistico italia- 
no del Quattrocento. Le molte opere che seguiro- 
no, tra il 1480 e il 1490 (Natività, Londra, Nat. 
Gall.: Adorazione dei Magi, Parigi, Louvre; San 
Sebastiano, Città di Castello, Pin. Comunale), re- 
gistrano un'ulteriore moltiplicazione delle figure 
e un loro articolarsi in composizioni sempre più 
complesse, con una evidente tendenza a superare 
i limiti della cornice: tale ricerca trovò il suo sboc- 
co naturale nell'attività del S. come frescante, nei 
grandiosi cicli di Monte Oliveto Maggiore (Storie 
di san Benedetto, 1497-99) e, soprattutto, della 
Cappella di San Brizio nel Duomo di Orvieto 
(Storie dell’Anticristo, Resurrezione della carne, 
Dannati, Beati, Avvemo del Paradiso. Inferno, 
1499-1502). da sempre riconosciuti come il suo ca- 
polavoro. Tra le opere successive si ricordano il 
polittico di Arcevia (1507, Milano, Brera) e la Co- 
munione degli Apostoli (1512, Cortona, Mus. Dio- 
cesano). opere in cui si avverte l'influsso di Raf- 
faello, e la Deposizione (1516, Umbertide, chiesa 
di Santa Croce). Dopo il 1517 S. si affidò quasi in- 
teramente agli allievi, le commissioni più impor- 
tanti di questo periodo sono l'Asstza per il Duo- 
mo di Cortona, la pala per la confraternita di San 
Gerolamo ad Arezzo e la tavola con l'Incorona- 
zione della Vergine per la Collegiata di Foiano 

Lo stile di S. è il frutto di attente meditazioni sul- 
le due grandi componenti dell’arte centro-italica 
del Quattrocento. il dinamismo lineare l'iorentino 
mediato soprattuito dal Verrocchio e la calma 
spazialità luminosa di Piero della Francesca: S. le 
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amalgama, in un primo tempo, nell'atmosfera so- 
vrumana del mito, sottolineata dal ritmo serrato 
della composizione; e più tardi, a Orvieto, nell’e- 
saltazione clella plasticità e dell'energia del corpo 
umano, all'interno di composizioni severamente 
drammatiche che rappresentano un puntuale pre- 
cedente della pittura di Michelangelo. 

Signorini Telemaco (Firenze 1835-1901) pittore 
italiano. Avviato alla pittura dal padre, seguì studi 
regolari all'Accademia fiorentina, che abbandonò 
nel 1855 per unirsi al gruppo macchiaiolo. Volon- 
tanio con Garibaldi nel 1859, a La Spezia, con C. 
Banti e V. Cabianca, dipinse dal vero usando la 
«macchia» in maniera fortemente contrastata. In 
numerosi soggiorni a Parigi conobbe e apprezzò gli 
artisti francesi, in particolare E. Degas, di cui sentì 
in certa misura l'influsso (La toilette del mattino, 
1898, Milano, coll. priv.). S. fu personalità premi- 
nente nelgruppo macchiaiolo, per cultura e intelli- 
genza critica; polemista e teorico. fu autore di nu- 
merosi scritti in difesa dei macchiaioli (Caricattristi 
ecaricaturati al Caffè Michelangelo, Firenze 1893) e 
nel 1867 fondò con D. Martelli il «Gazzettino delle 
arti del disegno». Affrontò temi di protesta sociale 
(Sala delle agitate, 1865, Venezia, Gall. Internaz. di 
Arte Mod. Ca° Pesaro: Carcerati, 1896, Firenze, 
Gall. d'Arte Mod.), ma assai più felici per lumino- 
sità e preziosità degli accordi cromatici sono le ope- 
re d'immediata resa del vero: Novembre (1870, Ve- 
nezia, Gall. Internaz. d'Arte Mod. Ca' Pesaro), 
Bambina che scrive (coll. priv.), Piazza cli Settigna- 
no (1881 ca, Crema, coll. priv.). In Riomaggiore vi- 
sto dal Santuario (1892-94, Roma, Ambasciata 
Americana) e Ragazzi colti nel sonno (1896 ca, 
coll. priv.) trovò il più felice equilibrio tra pittura di 
tono e chiaroscuro. Importante fu anche la sua atti- 
vità di acquafortista. 

sikkara negli antichi templi indiani, torre di pie- 
tra o mattoni eretta sopra la cella nella quale è cu- 
stodita l'immagine della divinità. 

Silanion (sec. iv a.C.) scultore ateniese. Bronzi- 
sta, toccò la sua «acmé», secondo Plinio, nel 328- 
325. Allievo di Lisippo, eseguì per diversi com- 
mittenti ritratti di viventi, personaggi eroici, mitici 
e della storia letteraria. mentre sono assenti nella 
sua produzione immagini di divinità. Delle molte 
opere attribuitegli dalle fonti antiche, poche sono 
state identilicate: un Platone, ricostruibile da una 
copia conservata a Ginevra (Coll. Bòhringer): un 
vigoroso ritratto in bronzo di Satyros, pugile vit- 
torioso a Olimpia (Atene, Mus. Naz.); un ritratto 
della poetessa Saffo, noto attraverso una replica 
dalla Villa dei Pisoni di Ercolano (Napoli, Mus. 
Archeologico Naz.). Sull’insieme della sua produ- 
zione non mancano incertezze. 

Siloé Diego de (Burgos 1495 ca - Granada 1563) 
architetto e scultore spagnolo. Figlio dello sculto- 
re Gil de S.. soggiornò in Italia (lavorò forse a Na- 
poli con B. Ord6nez) e proseguì la sua attività a 
Burgos, dove eseguì sepolcri e altari per la Catte- 
drale (retablo della Cappella del Conestabile, in 
collaborazione con F. Vigarny. 1523-25) e la scala 
dorata (La Coroneria) del transetto nord (1519- 
23). Nel 1528 si trasferì a Granada. dedicandosi al 
completamento della chiesa e del monastero di 


San JerOnimo (1528-43) e dirigendo i lavori della 
Cattedrale (1528-59), un edificio a cinque navate 
culminante in una grande rotonda absidale ispira- 
ta al Santo Sepolcro di Gerusalemme, che combi- 
na elementi della tradizione gotica con elementi 
«romani» e che avrà un grande influsso sull’archi- 
tettura plateresca in Andalusia. Nel 1535 disegnò 
la cupola della sacrestia della Cattedrale di Sivi- 
lia e nel 1536 la chiesa del Salvatore a Ubeda. 
iloé Gil de (Norimberga, sec. xv) scultore spa- 
gnolo di origine tedesca. Fu attivo soprattutto a 
Burgos dal 1486 al 1501. Artista di cultura tardo- 
gotica, assimilò elementi nordici, italiani e dell’ar- 
te mudéjar. Eseguì fra l’altro l’altare maggiore (in 
collaborazione con D. de la Cruz, 1486-88) e il 
monumento funebre di Giovanni w di Castiglia e 
Isabella di Portogallo nella Certosa di Miraflores 
presso Burgos (1489-93), il polittico angolare nel- 
la Cappella del Conestabile della Cattedrale di 
Burgos e la tomba di Juan de Padilla ora nel Mus. 
Provinciale della medesima città. 
Silvani Gherardo (Firenze 1579-1675) architetto 
italiano. Importante esponente dell'architettura 
fiorentina del Seicento, rimase legato a schemi 
tardomanieristici, in accordo con il clima conser- 
vatore dominante in Toscana (Palazzo Panciati- 
chi, 1620); Palazzo Covoni, 1623; Palazzo Fenzi, 
1634, a Firenze; Palazzo Inghirami a Volterra). La 
sua opera più nota è la chiesa fiorentina di San 
Gaetano (1633-48), di forme solenni e robuste ar- 
ricchite dalla decorazione plastica (che, nella fac- 
ciata, è in gran parte posteriore). 
Silvestro dell’Aquila pseudonimo di S. Ariscola 
(L'Aquila, notizie 1471-1504) scultore italiano. Al- 
lievo verosimilmente di Andrea dell'Aquila, operò 
in patria, lavorando in marmo (monumento fune- 
bre del cardinale Amico Agnifili. 1476-80, Duomo 
dell'Aquila, ricostruito solo parzialmente in segui- 
to al terremoto del 1703; sepolcro di Maria Pereira, 
1496, chiesa di San Bernardino), in legno (San Se- 
bastiano, 1478, L'Aquila, Mus. Naz.) e in terracot- 
ta (Madonna col Bambino, 1494-99, L'Aquila, 
chiesa di San Bernardino). Il suo gusto risente de- 
cisamente dello stile toscano, appreso sia tramite 
l’attività napoletana del Rossellino sia nel corso di 
un probabile soggiorno fiorentino dopo il 1460. 
sima parte terminale superiore della cornice di 
un tempio o di un edificio classico, generalmente 
a profilo ricurvo. 
Sima Josef (Jaromer 1891-1971) pittore e grafico 
cecoslovacco. Allievo del pittore simbolista J. 
Preisler alla Scuola d'Arte di Praga, fece parte del 
boemo Gruppo degli Otto. d'inclinazione cubo- 
futurista; nel 1921 si trasferì a Parigi. dove fre- 
QuEmtO i surrealisti, dando vita nel 1929 al gruppo 
i orientamento mistico ed esoterico Le Grand 
Jeu. In questo ambito di ricerca S. giunse a risul- 
tati di astrazione lirica. accentuando sempre più 
l'espressività della materia cromatica e approdan- 
do a soluzioni totalmente astratte che preludono 
a ricerche inl'ormali 
simbolismo corrente artistica sviluppatasi su sca- 
la europea negli ultimi decenni del sec. xix a par- 
tire dalla Francia. dove si affermò intorno al 1885. 
A differenza di altri movimenti (impressionismo. 
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1 «Orfeo» (1915-16 ca) 

di O. Redon: pastello, 

em 70x50.5. Coll. priv. 

2 «Le Muse nel bosco 
sacro» (1893) di M. Denis: 
olio su tela, com 171,5X137,4. 
Parigi, Musée d'Orsay. 

3 «La traversata» (1913) 

di L. Spilliaert: pastello e 
matite colorate, cm 90 X7(). 
Coll. priv. 

4 «Speranza» (1886) 

di G.F. Watts: olio su tela, 
cm 192X IH. Londra, Tate 
Gallery. 

5 Manifesto del primo 
salone della Rosa+Croce 
(1892) di C. Schwabe: 
litografia, cm 199X80. 
Coll. priv. 

6 sLetre fidanzate» (1893) 
diJ. Toorop: matite e mine 
nerce colorate su carta, 

am 78x98. Otterlo, 
Rijksmusewm Kréller- 
Miller. 

7 «L'emozione» (1901-02) 
di F. Hodfer: olio su tela, 
cam 193 X280,5. Coll. priv. 
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8 «L'Acqua e il Fuoco» (1913) di 
F von Stuck: olio su tela, cm 114.x49. 
Londra, Picadilly Gallery. 


9 «Madonna» (1893-94) di E. Munch: 


liografia colorata, cm 60,7 x44,5, 
Oslo, Munch-musect. 


10 «Demone» (1890) di M.A. Vrubel” 


olio su tela, cm 114x211. Mosca, 
Galleria Tretjakov. 

11 «Castigo delle lussuriose» 

(puri, 1891) di G. Segantini: olio su 
tela, cm 99X173. Liverpool, Walker 
Art Gallery 

12 «La Sfinge» (1896) di F. Khnopff: 
olio su tela, cm S0X150. Bruxelles, 
Musées Rovaux des Beaux-Arts. 
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divisionismo ecc.), il s. non si identifica con un 
gruppo costituito e omogeneo, ma rappresenta 
piuttosto una tendenza generale che tra il 1880 il 
1910 ca investe tutti i settori dell'attività estetica 
Nel campo delle arti, e della pittura in modo par- 
ticolare, va ricondotto al clima antimpressionista 
e antinaturalista del periodo e alla diffusa pole- 
mica contro il realismo e il materialismo positivi- 
stico di un'arte basata sulla restituzione prevalen- 
temente ottica dei fenomeni sensibili. Tra le fonti 
culturali più rilevanti del s. pittorico è da ricorda- 
re la produzione poetica di Ch. Baudelaire, che 
agì sugli artisti sia indirettamente (attraverso le 
esperienze successive dei poeti francesi simbolisti 
e parnassiani) sia direttamente, a partire da lavo- 
ri come Elévation e Correspondances (entrambi 
del 1857) nei quali trovava forma l'aspirazione a 
un'«aria superiore» dove intendere «la segreta lin- 
gua [...] delle cose mute» e, in senso più generale, 
la poetica delle corrispondenze: «E un tempio la 
natura/ove viventi/pilastri a volte confuse paro- 
le/mandano fuori; la attraversa l'uomo/tra foreste 
di simboli dagli occhi/familiari. I profumi e i colo- 
ri/e i suoni si rispondono come echi/lunghi che di 
lontano si conf'ondono/in unità profonda e tene- 
brosa/vasta come la notte ed il chiarore». L'idea 
di intrecci e riflessi tra sonorità, colori, forme e 
sensazioni avrebbe costituito il legante, it minimo 
comune denominatore, di quella variegata produ- 
zione artistica del tardo e ultimo Ottocento co- 
munemente indicata come simbolista al di là delle 
marcate diversificazioni dello stile: i pittori sim- 
bolisti, infatti, si ricollegavano sia alle componen- 
ti visionarie della pittura romantica (rivisitate se- 
condo maniere che potevano spaziare dalla ripre- 
sa del purismo di Ingres e della tradizione accade- 
mica classicista a un colorismo alla Delacroix), sia 
a sperimentazioni di matrice postimpressionista. 

Lo scrittore G. Moréas aveva pubblicato nel 1886, 
sul «Figaro», un primo manifesto del s. l’arte vi 
era concepita come espressione concreta e analo- 
gica dell’Îdea, momento d'incontro e di fusione 
tra elementi della percezione sensoriale ed ele- 
menti spirituali. Dalle «corrispondenze» baude- 
lairiane era poi significativamente partito, nel 
1891. il critico A. Aurier per delineare, nel «Mer- 
cure de France», la dottrina e i caratteri della nuo- 
va pittura simbolista, che doveva essere «ideista», 
cioè esprimere un'idea per mezzo di forme. «sin- 
telista». soggettiva e decorativa, come già l'arte 
dei «primitivi». La nuova estetica, che coinvolge- 
va letteratura e arti visive, fu sostenuta da nume- 
rose riviste: «La Revue wagnerienne» (1885). «Le 
Symbolisme» (1886). «La Piume» (1889), «La Re- 
vue blanche» (1891) e, soprattutto, «La Pléiade» 
che, fondata nel 1886 sotto l'influsso di P. Verlai- 
ne, si sarebbe trasformata tre anni dopo nel già ri- 
cordato «Mercure de France». Contemporanea- 
mente usciva il Suggio sui dati immediati della co- 
scienzu del filosofo H. Bergson, nel quale si pos- 
sono trovare significativi elementi di sostegno al- 
l'indirizzo pittorico simbolista. 

Sul terreno delle tematiche si delineano nel s. al- 
cune costanti, come il ricorso privilegiato all’alle- 
goria o il richiamo a soggetti con una forte conno- 


tazione etica o religiosa (cicli delle ore, delle sta- 
gioni o delle età della vita, amore e morte, pecca- 
to e redenzione) oppure a soggetti storici, mitolo- 
gici, leggendari (rituali cavallereschi, città morte e 
civiltà sepolte, evocazione dell'oriente mistico e 
dei suoi saggi). La sensibilità simbolista esplora le 
dimensioni più profonde e misteriose dell’esisten- 
za, come quella dell'erotismo, cerca l'evasione nel 
mondo del sogno e dell'immaginazione e nell’e- 
vocazione di passati mitologici o mistici o di con- 
trade esotiche, attingendo anche all’ultraterreno e 
all’esoterismo. Sull’esempio degli scrittori suoi 
contemporanei, il pittore simbolista preferisce lo 
spirituale al materiale, l'irrazionale al razionale; il 
flou artistico, l'equivalente del «vago» poetico de- 
finito da E. Hennequin o della «suggestione» di 
Mallarmé, appare spesso lo strumento privilegia- 
to per aumentare la distanza dalla realtà prosaica, 
valorizzare le risonanze emotive e le potenzialità 
evocative delle immagini. La natura morta è qua- 
si del tutto assente; il paesaggio è limitato alla fo- 
resta misteriosa o a luoghi carichi di richiami cul- 
turali. Predomina la figura umana e in particolare 
assume un'importanza emblematica la donna, vi- 
sta secondo due aspetti, angelico e diabolico, raf- 
figurati in una galleria di ritratti di «donne fatali»: 
Eva, Dalila, Giuditta, Salomè, Pandora, Elena, 
Medea, Saffo, Cleopatra, meduse e sirene, sl'ingi e 
chimere. 

Precursori del s. come sintesi tra visibile e invisibi- 
le, spirito e sensi, sogno e vita, possono essere 
considerati in Francia — oltre a P. Puvis de Cha- 
vannes — G. Moreau, R. Bresdin e O. Redon, che 
con precisa scelta di gusto J.-K. Huysmans inserì 
nel suo romanzo Controcorrente (A rebours, 1884), 
testo emblematico del coevo s. letterario, ispirato 
a un atteggiamento di eccentrica ed estetizzante 
evasione, che diede avvio a un intenso scambio 
tra s. e decadentismo. Ma è intorno a Gauguin 
che si riunì il gruppo dei s. francesi: sostenitore 
della pittura «a memoria» contro la pittura en 
plein air di naturalisti e impressionisti, aveva ela- 
borato nell’ambito della scuola di + Pont-Aven 
una nuova sintesi espressiva attraverso la tecnica 
dei colori puri à plat e del clvisonnisme (pittura a 
zone circoscritte), presentata nella mostra del 
1889 al Caffè Volpini di Parigi, che consacrò il 
movimento. A Gauguin fecero ril'erimento artisti 
come E. Bernard, Ch. Filiger, A. Séguin, G. La- 
combe. e poi i + nabis, che cercarono di tradurre 
il s. in costume di vita e in attive riforme delle arti 
visive nelle loro diverse manifestazioni (tra arte 
pura e arti applicate). con in primo piano i pittori 
M. Denis, protagonista di una modernizzazione 
dell’arte sacra che avrebbe avuto il suo centro nel 
convento benedettino tedesco di + Beuron, e P. 
Serusier. teorico delle tendenze mistiche e teoso- 
fiche dei pittori del gruppo Rosa+Croce, fondato 
dallo scrittore esoterico e occultista J. Péladan, 
che si laceva chiamare Scr, grande sacerdote. 
Intorno al 1890 il s. si diffuse anche in altri paesi 
europei, caratterizzandosi per una molteplicità di 
declinazioni. interpretazioni e contaminazioni con 
altre tendenze culturali e artistiche. In Belgio. in 
modo particolare, con il gruppo Les xxsi assisté a 
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una trasformazione in senso simbolista di artisti 
di formazione naturalista come J. Ensor e F. 
Khnopff; figure significative del s. belga furono 
anche F. Rops, J. Delville, G. Minne, L. Spilliaert, 
A.J. Wiertz, X. Mellery, W. Degouve de Nunc- 
ques. L'Olanda partecipò alla tendenza con J. 
Toorop e J. Thorn-Prikker. In Gran Bretagna la 
continuità con l’idealismo preraffaellita venne as- 
sicurata da D.G. Rossetti, J.E. Millais ed E.C. 
Burne-Jones, mentre W. Crane, A. Beardsley, 
G.F. Watts e J.A. Whistler delinearono altri svi- 
luppi preludendo all'art nouveau. In Germania e 
in Austria, dove il s. finì per identificarsi con imo- 
vimenti di Secessione, sono altrettanto accentuate 
le differenze stilistiche e generazionali: A. Bòck- 
lin, H. von Marées e F. von Stuck, G. Klimt e A. 
Kubin ne segnano gli estremi, mentre le incisioni 
di M. KKlinger preannunciano il surrealismo. In 
Scandinavia, dove ebbe un ruolo di rilievo la riva- 
lutazione delle tradizioni nazionali, si segnalano 
A. Gallén-Kallela, E. Munch, attivo in Francia e 
Germania, e J.F. Willumsen, allievo di Gauguin 
La Svizzera conta un notevole numero di parteci- 
panti ai saloni della Rosa+Croce: F. Hodler, F. 
Vallotton, E. Grasset, C. Amiet, A. Welti, C. 
Schwabe. L’Italia partecipò al movimento con ar- 
tisti come G. Previati, G. Pellizza da Volpedo, G. 
Segantini, Alberto Martini. Nell’Europa orienta- 
le, dove il s. si rivelò decisivo per il recupero e lo 
sviluppo delle culture nazionali, si segnalano il ce- 
co A. Mucha, maestro del manifesto modern sty- 
le, i russi M. Vrubel’ e L. Bakst con il gruppo di 
Mondo dell'Arte, che promuoveva l’idea di un’in- 
tegrazione delle arti, e il lituano M.K. Ciurlionis, 
con le sue ricerche sinestesiche. 

Simon Lucien (Parigi 1861-1945) pittore e illu- 
stratore francese. Esordì come ritrattista e pittore 
di soggetti sacri, successivamente si specializzò in 
paesaggi e scene di vita bretone, a volte pervase 
da un forte e primitivo sentimento religioso e ca- 
ratterizzate da una maniera «oscura» che si rifà a 
G. Courbet. In seguito realizzò tele ispirate a sce- 
ne del circo e del teatro e a impressioni di viaggio, 
con una tavolozza caratterizzata da colori brillan- 
tie gla una pennellata spessa e pastosa derivatagli 
da È. Manet. Tra le opere, La processione (1901, 
Parigi, Mus. d'Orsay) e Famiglia (1927, Ottawa, 
Nat. Gal.). 
Simone dei Crocifissi S. di Filippo detto (Bolo- 
gna, notizie dal 1355 - m. 1399) pittore italiano. 
Esordì intorno al 1350 nella scia di Vitale da Bo- 
logna (Madonna della Vittoria, Bologna, San Sal- 
vatore); andò poi accentuando un'istintiva rudez- 
za popolaresca, che riflette contatti con Jacopino 
(Pietà, 1368, Bologna, Mus. Davia Bargellini: Sto- 
rie della vita della Vergine, Bologna, Pin. Naz.; 
Crocifisso, 1370, Bologna, San Giacomo Maggio- 
re), e accolse i più calibrati moduli toscani senza 
rinunciare alla propria vena naturalistica e pateti- 
camente espressiva. 

Simone del Pollaiolo + Cronaca 

Simone del Tintore (Lucca 1630-1708) pittore 
italiano. Le sue Nature morte, per lo più conserva- 
te in collezioni private, sono impostate e condotte 
con lucido senso della verità e profonda emozione 


poetica. Il suo catalogo è stato recuperato da stu- 
di recenti, ma è ancora suscettibile di verifiche e 
accertamenti: la sua opera appare, comunque, di 
chiara impronta neocaravaggesca (Natura morta 
con cesta di frutta, Milano, Castello Sforzesco). 
Simonetti Michelangelo (Roma 1724-81) archi- 
tetto italiano. Dal 1776 lavorò in Vaticanoalla co- 
struzione del Museo Pio Clementino (Scala Simo- 
netti, Sala delle Muse, Sala Rotonda ecc.), facen- 
dosi interprete di un severo neoclassicismo di ispi- 
razione archeologica. E sua la responsabilità di 
aver distrutto, nel corso di alcuni di questi lavori, 
la cappella affrescata dal Mantegna all’interno 
dell’antico Palazzetto di Innocenzo vii. L'edificio, 
incompiuto alla sua morte, fu terminato nel 1893 
da G. Camporese. 

Simoni Beniamino (Fresine, Saviore dell’Ada- 
mello, Brescia, 1712 - ?, 1787) scultore e intaglia- 
tore italiano. Educato in botteghe lombarde, fu 
attivo soprattutto in Val Camonica. Presso la par- 
rocchiale di Cerveno realizzò quasi 200 statue in 
legno e gesso dipinto per il Santuario della Via 
Crucis (1752-59), capolavori di sintesi e varietà 
espressiva intensamente realistici, ma non descrit- 
tivi. L'impresa fu terminata dalla bottega dei Fan- 
toni. Operò anche nella parrocchiale di Ponte di 
Legno (ancona dell'altare maggiore); nella chiesa 
di San Maurizio a Breno si trova una delle stazio- 
ni trasportate da Cerveno, la Deposizione. 
sinagoga tempio ebraico, originariamente simile 
per struttura architettonica alle basiliche cristia- 
ne, poi via via influenzato dai modelli delle mo- 
schee musulmane. 

Sinan Qopa Mi‘mar (Kaysariye 1489 - Costanti- 
nopoli 1578/88) architetto turco. Cristiano orto- 
dosso di nascita e cresciuto alla scuola artigiana 
del padre, dal 1512 prestò servizio nell'esercito et- 
tomano, perfezionando la propria preparazione 
tecnica e raggiungendo i gradi di ufficiale costrut- 
tore e forse di comandante dell'artiglieria. Dotato 
di eccezionali capacità costruttive, dal 1539, anno 
in cui completò il primo edificio non militare, si 
dedicò all'architettura religiosa e civile, sempre al 
servizio della casa imperiale ottomana. La sua 
produzione è imponente, e un biografo gli attri- 
buisce 343 edifici, tra i quali innumerevoli mo- 
schee, bagni pubblici, caravanserragli e mausolei. 
Tra le opere si segnalano in particolare la Mo- 
schea Siileimaniye (1550-57) a Istanbul. che ri- 
prende l'impianto della giustiniana Basilica di 
Santa Sofia; la Moschea di Sàh-Zade (1548) a 
Istanbul, dove già s'era provato ad abbandonare 
la tipologia basilicale bizantina, tradizionalmente 
ispirata appunto a Santa Sofia, per adottare la 
pianta centrale sormontata da grande cupola: la 
Moschea di Ahmed Pascià (1555) a Istanbul. con 
cupola impostata su un esagono: la Moschea Se- 
limiye ad Adrianopoli (Edirne. 1568-74), da lui 
stesso considerata il suo capolavoro: qui la tipolo- 
gia a pianta centrale — che farà scuola per le gran- 
di moschee imperiali fino alla fine del Settecento 
- offre soluzioni di straordinaria unità spaziale. 
Ritenuto il più grande architetto turco di tutti i 
tempi - e considerato da qualche critico contem- 
poraneo l'equivalente mediorientale di F. Brunel- 
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leschi — S. morì assai vecchio, lasciando numerosi 
allievi, fra i quali Da'ùd Apa e “Ali Yiusuf, che la- 
vorò prevalentemente in India per l'imperatore 
Moghul Akbar il Grande. 

Sinatra Vincenzo (sec. xvilt) architetto italiano. 
Esponente del primo neoclassicismo in Sicilia, si 
dimostra ancora legato, nell'impostazione sceno- 
grafica di alcune opere, al linguaggio barocco (Pa- 
lazzo Municipale, già Ducezio, 1746; e chiesa di 
Montevergine, 1762, a Noto). 

Singier Gustave (Warneton, Belgio, 1909 - Parigi 
1984) pittore e scenografo francese. Stabilitosi a 
Parigi fin dal 1979, nel 1941 partecipò alla mostra 
Jeunes peintres de tradition francaise, proponendo 
una pittura neocézanniana di sintesi tra impres- 
sionismo e cubismo, successivamente evoluta ver- 
so una forma di tachisme. Tra le sue opere: Dutch 
town (1952. New York, Guggenheim Mus.), Col- 
lioure, colline (1956, Amburgo, Kunsthalle). 
Sinibaldi Bartolomeo + Baccio da Montelupo. 
Sinibaldi Raffaelio + Raffaello da Montelupo. 
sinopia ocra rossa, il cui nome deriva dall'antica 
località di Sinope, sul mar Nero, dove veniva 
estratta una terra bruno-rossastra, già nota ai gre- 
ci e ai romani, chiamata anche bolo armeno. Il 
termine è generalmente usato per indicare il dise- 
gno preparatorio di un + affresco, eseguito a car- 
boncino con questa terra sull'arriccio; tale abboz- 
zo ritorna alla luce solo al momento dello strappo 
o dello stacco dell'affresco. 

Sinòpico Primo, pseudonimo di Raoul Chareun 
(Cagliari 1889 - Milano 1949) illustratore e pittore 
italiano. Diplomatosi all'Accademia di Brera, co- 
minciò l'attività di illustratore collaborando dal 
1918 a «Il giornalino della Domenica», «La Fiam- 
ma Verde», «Ardita» e a numerosi periodici mila- 
nesi («It Secolo xx», «La Rivista Illustrata del Po- 
polo d'Italia», «La Fiera Letteraria», «L'Illustra- 
zione Italiana», «II Corriere dei Piccoli»). Nel 
1926 espose alla Permanente di Milano con il 
gruppo di Novecento e presentò alla Gali. Pesaro 
opere di carattere modernista (paesaggi attraver- 
sati da antenne e fili elettrici, macchine, architet- 
ture di cemento armato, cinematografi, bar all'a- 
mericana). l suoi lavori si distinguono per il tratto 
schematico e asciutto e le larghe e piatte campitu- 
re cromatiche, che spesso costituiscono lo sfondo 
di scene movimentate da tagli prospettici partico- 
lari o riprese dall'alto. Nel 1932 illustrò uno dei 
Camastorie di Campari; nel 1946 una celebre edi- 
zione delle Avventure di Pinocchio. Dal 1928 al 
1936 fu presente alla Biennale di Venezia. 
Siqueiros David Alfaro (Chihuahua 1846 - Cuer- 
navaca 1974) pittore messicano. Durante gli studi 
all'Accademia di Città del Messico partecipò alla 
vita politica del paese militando nelle file rivolu- 
zionarie di Zapata. Nel 1519, a Parigi come ad- 
detto militare. venne a contatto con la pittura d'a- 
vanguardia. da Cézanne a Picasso. e conobbe D 
Rivera. insieme al quale maturò l'idea di una pit- 
tura «monumentale ed eroica». legata alle tradi- 
zioni preispaniche d'America. Spinti dal sogno di 
una rinascita dell’arte murale, $. e Rivera andaro- 
no in Italia a studiare i grandi cicli di affreschi, da 
Giotto a Michelangelo. Di questi anni (1921) è lo 


scritto di S. Appello agli artisti d'America, per una 
rappresentazione dei temi storici popolari. Torna- 
to in patria nel 1922, fu con Rivera e J.C. Orozco 
uno dei protagonisti del + muralismo messicano, 
realizzando opere che sono fra i massimi esempi 
di realismo epico-popolare del Novecento. Si ri- 
cordano: Madre contadina (1929, Città del Messi- 
co, Mus. d'Arte Mod.), Eco di un grido (1937, 
New York, Mus. of Mod. Art), Ritratto della bor- 
ghesia (1939, Città del Messico, Sindacato degli 
elettricisti), Morte all'invasore (1941-42, Chillàn, 
Cile, Scuola Messico). La sua pittura è caratteriz- 
zata dall'interpretazione del presente secondo 
una precisa chiave ideologica o dalla attualizza- 
zione di temi storico-leggendari attraverso un lin- 
guaggio visivo molto articolato, talvolta vicino al 
taglio cinematografico e comunque in parte debi- 
tore di tutte le esperienze delle avanguardie stori- 
che europee. D'altro canto i suoi modi operativi 
esercitarono un'influenza non trascurabile sulla 
pittura gestuale (action painting) e sulla pittura 
materica americana attraverso l’Experimental 
Workshop, da lui fondato a New York nei secon- 
di anni Trenta e frequentato, tra gli altri, da J. Pol- 
lock. Nel dopoguerra il discorso della sua elo- 
quente pittura civile è continuato con altri nume- 
rosi e grandi murali, tutti a Città del Messico: La 
nuova democrazia (1945), Per una completa sicu- 
rezza sociale (1954), Dal popolo all'università e 
dall'università al popolo (19956). fino alla Marcia 
dell'umanità. una delle sue ultime opere. 
Sirani Elisabetta (Bologna 1628-65) pittrice e ac- 
quafortista italiana. Attenta seguace di G. Reni, di- 
pinse delicati ritratti e quadri di soggetto devozio- 
nale (Battesimo di Cristo, Bologna, San Girolamo 
della Certosa; Sa Antonio, Bologna, Pin. Naz.). 
Sirén Heikki (Helsinki 1918) e Kaija (Kotka 
1920) architetti finlandesi, comugi. Nel 1949 fon- 
darono uno studio associato a Helsinki realizzan- 
do architetture connotate dall’attenzione per i 
materiali della tradizione nordica, dall’eleganza 
planivolumetrica e da uno stile essenziale influen- 
zato dai maestri del Movimento moderno. Tra le 
loro opere, il complesso residenziale Tech Town 
(1950-73) e la cappella (1957) a Otaniemi, i com- 
plessi residenziali nella città giardino di Tapiola 
1954-68), la sala concerti a Linz, in Austria 
(196294). il centro conferenze a Baghdad (1978- 
82) e l'ambasciata finlandese a Riyad (1984). 
Sironi Mario (Sassari 1885 - Milano 1961) pittore 
italiano. Iscritto alla facoltà d’ingegneria a Roma, 
interruppe gli studi per dedicarsi alla pittura e fre- 
quentare l'Accademia e lo studio di G. Balla, do- 
ve strinse amicizia con U. Boccioni e G. Severini. 
Nel 1908 si trasferì a Milano: nel 1908 fu con Boc- 
cionì a Parigi e in Germania. Di ritorno in Italia (a 
Roma fino al 1914, poi a Milano). aderi al futuri- 
smo. dandone un'interpretazione alquanto etero- 
dossa; si trattò comunque. per lui. di un primo mo- 
mento di riflessione sul tema della civiltà urbana e 
industriale (Composizione con elica, 1915, Vene- 
zia, Coll. Guggenheim, Coll. G. Mattioli, // ca- 
mion. 1917, Milano. Brera, Coll. Jesi). Passato at- 
traverso una breve esperienza metafisica (Cavallo 
bianco, 1919, Venezia, Coll. Guggenheim, Coll. G. 


nel primo dopoguerra fu uno dei più 
convinti sostenitori del ritorno alla tradizione ita- 
liana, attraverso un linguaggio arcaizzante caratte- 
rizzato dalla riduzione geometrica delle forme e 
dalla vigorosa costruzione plastica. La nuova te- 
matica di S. ruotò intorno al Paesaggio urbano 
(1921, Milano, Brera, Coll. Jesi) e offrì una visione 
storicizzata e quasi «antica» della moderna perife- 
ria industriale, attraversata da un senso di strania- 
mento e solitudine. Egli mantenne questi temi an- 
che dopo l'adesione a + Novecento, di cui fu uno 
dei fondatori (Paesaggio urbano, 1924, Roma, 
Gall. Naz. d'Arte Mod.; Gasometro, 1943, Trento 
e Rovereto, Mus. di Arte Mod. e Cont., Coll. Gio- 
vanardi). Tra i soggetti preferiti da S. figurano, 
successivamente, anche il nudo (Solitudine, 1925; 
La modella, 1926, entrambi Roma, Gall. Naz. 
d'Arte Mod.), il paesaggio alpestre, il ritratto e il 
tema dei «costruttori», intrecciato all'ideologia del 
fascismo. Un altro notevole motivo ispiratore fu il 
mito dell'antico e della mediterraneità dell'arte 
italiana; S. ripropose il classicismo attraverso il re- 
cupero di tecniche tradizionali quali l'affresco (// 
lavoro, 1933, eseguito per la v Triennale a Milano, 
Palazzo dell'Arte, poi distrutto), il mosaico (Mila- 
no, Palazzo di Giustizia) e il bassorilievo monu- 
mentale. Tale posizione spiega anche l'interesse 
di S. per la progettazione architettonica di am- 
bienti industriali (i padiglioni della Fiat per la Fie- 
ra di Milano furono tra le sue opere migliori) e di 
scenografie teatrali. Di notevole importanza furo- 
no i suoi scritti teorici, attraverso i quali divenne 
uno dei maggiori protagonisti del tentativo di for- 
mulare un'estetica del regime fascista, a partire 
dal Manifesto della pittura murale del 1933, nel 
quale sosteneva l’idea di una grande arte pubbli- 
ca, comunicatrice di idee e d'ideologia, contrap- 
posta alla pittura da cavalletto. Nel dopoguerra S. 
rielaborò in profondità l'esperienza precedente: 
senza rinunciare alla solidità strutturale della sua 
pittura, rese la forma plastica più evocativa, utiliz- 
zando gli stessi frammenti archeologici entrati or- 
mai tra le figure del suo linguaggio, fino a esiti di 
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espressività quasi informale (Veduta di montagna, 
1949-51, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). 

siro-palestinese, arte espressione che designa 
l’arte fiorita nella regione siro-palestinese, com- 
presa tra l'Eufrate, l’Arabia, l'Egitto e il Mediter- 
raneo. Regione che, a prima vista, sembra aver 
dato vita nell'antichità a due civiltà artistiche dif- 
ferenti: quella fenicia e palestinese, fortemente in- 
fluenzata dall’Egitto, e quella più propriamente 
siriana nell’interno della regione, sotto l’intlusso 
mesopotamico e anatolico. Divisa politicamente 
in vari piccoli stati, dove il nucleo della popolazio- 
ne sedentaria subiva continuamente l'apporto di 
nuove componenti etniche (amorrei, hurriti, fili- 
stei, israeliti, aramaici), la regione conobbe un'at- 
tività artistica episodica e discontinua, ma offrì ca- 
ratteri di originalità, che fanno oggi preferire una 
visione globale del problema su base geografica e 
non etnica. Una serie di incisioni rupestri (Gior- 
dania) è probabilmente da assegnare al mesoliti- 
co. La fase neolitica vede sorgere un’architettura 
a carattere difensivo (Gerico e Ugarit, vivi mil- 
lennio a.C.) e singolari manifestazioni plastiche 
come i cranirimodellati con argilla a Gerico. Ma è 
con lo sviluppo della civiltà del bronzo (i e i mil- 
lennio ca a.C.) che i fenomeni artistici si fanno più 
rilevanti, sotto la crescente influenza dell'Egitto e 
della Mesopotamia. Nei palazzi di Ebla (Palazzo 
Reale G) e di Alalah (xu livello) e nei templi di 
Mari, già nel 1 millennio a.C. l'architettura offre 
soluzioni che sono espressione di un'avanzata ci- 
viltà urbana. Nel u millennio a.C. essa mostra un 
tipo di costruzione con fondamenta in pietra. ele- 
vata in mattoni di fango o frammenti di pietrame, 
rinforzata da una struttura interna in legno, di ori- 
gine anatolica, che trova riscontro in templi e pa- 
lazzi della Siria. Esempio massimo è il palazzo di 
Yarim-Lim ad Alalah (inizi delsec. xvi a.C.), ca- 
ratterizzato da ortostati in basalto levigato; plani- 
metricamente è diviso in una zona di carattere uf- 
ficiale, con ampi vani e sala delle udienze, e in una 
zona di uso domestico con numerosi piccoli am- 
bienti. Struttura complessa, con mura e porte, ri- 


1ell camion» (1917): olio su tavola, cm 90x80. Milano, Brera, Coll. Jesi. 2 «Paesaggio urbano» (1922): olio su tela, 
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1 «Leone accovacciato» (secc. vi-1v a.C.): basalto, du Biblo. Parigi, Louvre. 2 «Testa d'uomo barbuta» (secc. tx-vit a.C): 
pietra. Gerusalemme, Israel Museum. 3 Placchetta in oro (sec. 1x a.C.) da Tell Halaf. Istanbul, Museo Archeologico. 


vela anche il «nuovo» Palazzo Reale di Ebla. In li- 
nea generale collegabile ai palazzi di Beycesultan 
e di Creta, l'impianto attestato nel palazzo di Ya- 
rim-Lim venne ripreso nel palazzo di Niqmepa, 
sempre ad Alalah (sec. xv a.C.), e in quello analo- 
go e coevo, ma più grande, di Ugarit, segnando 
una fase di passaggio all’impianto dello «'hilàni» 
caratteristico del 1 millennio 

L'architettura palestinese durante tutto il 4 mil- 
lennio è caratterizzata da grandi abitazioni signo- 
rili con cortile e un piano superiore (Sichem, Me- 
giddo, Tell Beit Mirsim), e da un tipo di fortifica- 
zione con mura a pareti esterne alquanto inclina- 
te e porte a tenaglia. L'architettura religiosa co- 
nosce vari tipi di templi con altare all'aperto e uno 
o più cortili successivi, arricchiti da obelischi o sta- 
tue colossali di divinità o sovrani (Biblo). L’edifi- 
cio di culto articolato in più vani si mantiene sino 
alla fine dell'età del bronzo anche in Palestina 
(Lakis, Bet Shean, Sichem, Hazor). Il passaggio 
all’età del ferro, che coincide con l'invasione dei 
«popoli del mare» (sec. x11 a.C.), segna la fine del 
predominio politico egiziano e ittita e il sorgere di 
stati autonomi: la pentapoli filistea, il regno israe- 
litico, le città-stato fenicie, aramaiche e neoittite. 
L'architettura presenta soluzioni originali e varie, 
i cui esempi rimangono soprattutto nella Siria set- 
tentrionale. Una creazione tipica è il «bît-’hilani», 
un complesso unitario e conchiuso costituito da 
uncortile recintato da mura, alla cui estremità sta- 
va la facciata a porticato del vero e proprio ‘hilàni 
Nella sua forma più evoluta tale tipo di edificio 
portava decorazioni di grande effetto costituite da 
elaborati rilievi scultorei e da mattonelle smaltate 
(palazzo di Kaparu e Tell Halàf, sec. vu a.C.) In 
Palestina le abitazioni sono di tipo assiro, con cor- 
tile centrale: i palazzi (resti di Samaria, Megiddo e 
Ramat Rahel) hanno in comune un grande cortile 
circondato da muro a casematte, con gli edifici di 
abitazione raccolti in un angolo. La decorazione 
ha caratteristici capitelli protoeolici. Nell'architet- 
tura religiosa. il tempio di Tell Taynat è il prototi- 
po del tempio salomonico di Gerusalemme 

La scultura del it millennio a.C. appariva quasi 
inesistente. finché le numerose statuette di alaba- 
stro gessoso da Mari (Mus. di Damasco) e le sta- 
tuette miniaturistiche e gli intarsi in legno di Ebla 
(sec. xxv a.C.) non hanno rivelato un alto grado di 
elaborazione formale. All’inizio del 1 millennio 


datano grottesche figure di divinità maschili e 
femminili in metallo e le stele in pietra da Ugarit 
decorate a rilievo, stilisticamente copia pedisse- 
qua delle stele egizie. Opera di eccezionale qua- 
lità, ma isolata, è invece la testa del re Yarim-Lim 
da Alalah (conservata nel Mus. di Antakya). Da 
Alalah (sempre nel Mus. di Antakya) e Hazor 
(Ayyeleth ha-Sahar, Israele, Hazor Mus.) proven- 
gono schematiche figure di leoni; iconografica- 
mente interessanti i bronzetti siriani, provenienti 
da vari centri di produzione. Le sculture rinvenute 
a Mari, fra cui una celebre dea con vaso zampil- 
lante (sec. xvi a.C., conservata ad Aleppo, Mus 
Naz.), testimoniano un influsso mesopotamico. 
Nel i millennio a.C. la scultura sia a rilievo sia a 
tutto tondo fiorisce nella Siria settentrionale (Kar- 
chemis, Zincirli, Tell Halaf, Karatepe); una parte 
del repertorio figurativo è costituita da elementi 
ittiti, mentre nel periodo più recente appare una 
forte influenza assira. Interessanti i frammenti di 
sculture architettoniche (base di colonna decorata 
da Tell Taynat, Chicago, Oriental Inst. Mus.). 

Notevole anche la produzione delle arti minori. 
La glittica diffonde il tipo del sigillo mesopotami- 
co a cilindro con repertorio figurativo dipendente 
prevalentemente dalla Mesopotamia (inizio del 1 
millennio a.C.). Nel periodo seguente (medio e 
tardo bronzo) essa costituisce l'espressione più 
originale dell'arte siriana, soprattutto per il senso 
della composizione e il nitore plastico delle figure. 
La produzione meridionale, oltre a influssi ciprio- 
ti assai evidenti in Palestina, mostra un più accen- 
tuato gusto ornamentale. Nella seconda metà del 
il millennio a.C., in seguito ai rapporti con l'Egit- 
to, ha grande impulso la lavorazione dell'avorio, 
attestata in Palestina fin dal calcolitico (avori da 
Beersheba). Questa lavorazione raggiunge il pie- 
no sviluppo nei primi secoli del 1 millennio a.C. 
Gli avori di Arslan Tash (parte a Parigi, Louvre, 
parte ad Aleppo. Mus. Naz.). di Samaria (Geru- 
salemme, Mus. Archeologico Palestinese), di Me- 
giddo (Chicago, Oriental Inst. Mus., e Gerusa- 
lemme, Mus. Archeologico Palestinese), Khorsa- 
bad (parte a Baghdad, Iraq Mus., e parte a Chica- 
go, Oriental Inst. Mus.) e Nimrud (la maggior 
parte dei quali a Londra, British Mus., e a Bagh- 
dad, Iraq Mus.) appartengono a un'unica scuola i 
cui artefici traevano i loro temi da un comune re- 
pertorio decorativo, probabilmente opera delle 
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botteghe di intagliatori della costa fenicia tanto 
celebrati da Omero e dalle pagine bibliche. 
Siskind Aaron (New York 1903 - Providence, 
Rhode Island, 1991) fotografo statunitense. Dopo 
le prime esperienze di documentazione sociale 
con la Film and Photo League, di cui fu membro 
dal 1932 al 1935 e dal 1936 al 1941, si orientò ver- 
so una ricerca formale vicina all’espressionismo 
astratto. Importante, in questo senso, l’incontro 
(1948) con il fotografo H. Callahan, insieme al 
quale S. insegnò presso l’Institute of Design del- 
l’Illinois Institute of Technology di Chicago, che 
aveva raccolto l’esperienza del Bauhaus tedesco 
dando vita al «New Bauhaus». Fra i suoi volumi: 
Primavera del ladro (1963), Aaron Siskind: foto- 
grafie 1932-1978 (1979). 

Sisley Alfred (Parigi 1839 - Moret-sur-Loing, Pa- 
rigi, 1899) pittore francese. Di famiglia ingiese, en- 
trò nel 1862 nell’atelier di C. Gleyre e conobbe C. 
Monet, P.-A. Renoir, C. Pissarro. Dopo un esor- 
dio dominato dall'influenza di J.-B.-C. Corot e di 
C.-F. Daubigny, si volse alla pittura en plein air, 
scegliendosi come maestro specialmente C. Monet 
e partecipando, già dal 1874, alle esposizioni degli 
impressionisti. Venuta meno la sicurezza econo- 
mica garantitagli dal padre, si dedicò completa- 
mente al mestiere di pittore, soggiornando succes- 
sivamente a Voisins-Louveciennes, Marly-le-Roi 
(1875), Sèvres (1877), Veneux-Nadon (1880), Mo- 
ret-sur-Loing (dal 1882); apprezzato dai pittori del 
suo gruppo, ma quasi ignoto al gran pubblico, vis- 
se gli ultimi anni in un’amara solitudine, e rifiutò 
persino di partecipare all'ultima collettiva degli 
impressionisti (1886). Fortemente legato alla tradi- 
zione pittorica inglese, S. ne derivò peculiari toni 
luministici che costituiscono, nel multiforme pano- 
rama dell’impressionismo, la sua cifra stilistica. Se 
poté celebrare i cieli e i fiumi dell’Ile-de-France 
con eccezionale aderenza alla pateticità di quel 
paesaggio, è perché la tavolozza di Th. Gains- 
borough, di J. Constable e di JM.W. Turner gli 
fornì, di volta in volta, i segreti di un colore non so- 
lamente sensuale, ma anzi, più spesso, pensato e 
razionalmente programmato; semmai, fu l’atmo- 
sfera francese ad attenuare il suo nevrotico intel- 
lettualismo, consigliandogli una più pacata ricerca 
realistica. E in effetti, cronologicamente, il lavoro 
di S. risulta procedere da un cromatismo rarefatto 
e gelido, di grigi, di azzurri, di verdi pallidissimi 
(Inondazione a Pont-Marty, 1876, Parigi, Mus. 
d'Orsay), a una maniera di pennellate pesanti e in- 
composte, che macchiano più drammaticamente 
la tela di arancione o di violetto intenso (Chiesa di 
Moreci, 1893, Rouen, Mus. des Beaux-Arts). 

Sitte Camillo (Vienna 1843-190)3) architetto e ur- 
banista austriaco. Si laureò in architettura a Vien- 
na, seguendo contemporaneamente corsi di storia 
dell'arte, psicologia della visione. medicina. Viag- 
giò in Europa. Mesopotamia, Egitto, dove studiò i 
più antichi insediamenti urbani. Autore di saggi e 
interventi teorici, partecipò alla stesura di nume- 
rosi piani urbanistici (progetto per il piano di rico- 
struzione e di espansione di Lubiana dopo il ter- 
remoto del 1895; piano per l'espansione della città 
di Marienberg, Slesia, 1900). Poco prima della 


morte partecipò alla redazione berlinese di «Der 
Stadtbau», la prima rivista internazionale di urba- 
nistica. Il richiamo di S. alla «forma» della città, 
all'importanza di un disegno chiaramente inten- 
zionato dei suoi spazi (valori che egli vedeva 
espressi sia nella composta classicità delle piazze 
greche, sia nella «pittoresca» casualità dei traccia- 
ti medievali) cadde in un momento poco propizio, 
proprio quando la città ottocentesca iniziava una 
violenta espansione sotto la spinta dell’immigra- 
zione. Le indicazioni di S. ebbero conseguenze, 
così, solo a livello di singoli episodi urbani (dise- 
gno di piazze, ricostruzione di ambienti storici); 
ma conobbero una nuova notorietà in anni più re- 
centi, quando, soprattutto negli Stati Uniti, fa pos- 
sibilità di attuare interventi unitari su larga scala 
(rinnovamento di vecchi centri, disegno di nuove 
comunità) ha riportato l'interesse degli architetti 
sui problemi della forma urbana interpretata se- 
condo i canoni del visibilismo. 

Sittow Michel, detto Meister Michiel (Tallinn 
1469-1525) pittore e intagliatore fiammingo di ori- 
gine estone. Formatosi probabilmente a Bruges, 
presso H. Memling, ne diffuse i modi, distinguen- 
dosi soprattuttocome ritrattista, nelle corti princi- 
pesche d'Europa: a Toledo, presso Isabella la Cat- 
tolica (1492-1501); nei Paesi Bassi, dove lavorò 
per Filippo il Bello (sino al 1506): probabilmente 
in Inghilterra, dove avrebbe dipinto un Ritratto di 
Enrico vi (Londra, Nat. Portrait Gall.); a Cope- 
naghen, presso Cristiano 1 di Danimarca (1514); a 
Malines, alla corte di Margherita d'Austria. Passò 
poi al servizio di Carlo v (1516). La sua personale 
sensibilità lo indusse a fondere il gusto fiammingo 
del particolare con quello di una sottile indagine 
psicologica (Ritratto di Diego de Guevara, 1515- 
18, Washington, Nat. Gall.), inserendo fra l’altro 
l'elemento ritrattistico anche in opere a soggetto 
religioso (Ritratto di Caterina d'Aragona come 
Maria Maddalena, Detroit, Inst. of Arts). 

Siza Vieira Alvaro (Matosinhos, Porto, 1933) ar- 
chitetto e urbanista portoghese. Dopo i progetti 

d'esordio, influenzati dai maestri del Movimento 
moderno (abitazioni a Matosinhos, 1954-57, vari 

interventi a Lega de Palmeira, 1958-66; Casa Bei- 

res a Pévoa do Varzim, 1973-75), negli anni Set- 

tanta ha affrontato a scala urbana i problemi del- 
l'edilizia residenziale popolare con la progettazio- 
ne dei quartieri di Bouga (1973-77) e di Sao Victor 
a Porto (1974-77) e il piano di espansione della 
città di Evora (1977-85), in cui contenuti razionali- 
sti e tradizioni abitative locali (come la tradiziona- 

le tipologia a schiera da S. reinterpretata in chiave 

contestuale) concorrono a definire immagini ur- 

bane di notevole intensità espressiva. Tra le altre 

sue opere, tutte caratterizzate da un attento rispet- 

to per il contesto urbano e ambientale, gli insedia- 

menti di edilizia convenzionata all'Aia (1983-88. 

1989-93). la scuola superiore a Settibal (1986-93). 

la biblioteca dell'Università di Aveiro (1988-91). la 

facoltà di architettura a Porto (1988-95). la rico- 

struzione del quartiere Chiado a Lisbona (1988- 

97), il Museo d'Arte Contemporanea a Santiago 

de Compostela (1988-94). il padiglione portoghese 

all'Expo di Lisbona del 1998. Definita di volta in 
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volta «contestualista», «regionalista», «neomoder- 
nista», l’opera di S. nella sua eterogeneità non è ri- 
ducibile a un solo paradigma progettuale. 
Skidmore Louis (Lawrenceburg, Tennessee, 1897 
- Winter Haven, Florida, 1962) architetto statuni- 
tense. Associatosi nel 1935 con Nathaniel A. 
Ovwings (1903-84) e nel 1939 con John O. Merrill 
(1896-1975), svolse un'attività progettuale orga- 
nizzata in modo quasi industriale, realizzando cen- 
tinaia di edifici complessi e su grande scala nelle 
maggiori città di tutto il mondoe sviluppando uno 
stile coerente definito «modernismo» e una meto- 
dologia di lavoro divenuta un modello di riferi- 
mento a livello internazionale. La produzione del 
suo studio (som). uno dei più rappresentativi del- 
l'architettura moderna, attivo anche dopo la mor- 
te del suo fondatore, si è concentrata negli anni 
Cinquanta soprattutto su università e palazzi per 
utfici (fra cui la Lever House a New York, 1952, 
esile palazzo di vetro nel cuore di Manhattan che 
ha inaugurato una nuova era nella progettazione 
dei grattacieli, e la sede della Conecticut General 
Life Insurance Company a Bloomfield, 1957); ne- 
gli anni Sessanta è stata segnata dalla realizzazione 
di edifici commerciali (Banca Lambert a Bruxel- 
les, 1965) e nei Settanta dalla progettazione di cen- 
tri multifunzionali, finanziari e commerciali (Han- 
cock Center, 1970. e Sears Tower, 1974, entrambi 
a Chicago). Nei decenni successivi, oltre a firmare 
numerosi progetti in Medio Oriente, lo studio ha 
sviluppato linee guida per la rivitalizzazione di 
aree urbane interne (Rowes Wharf a Boston, 
1986; Canary Wharf a Londra, 1993). 

Slevogt Max (Landshut 1868 - Neukastel 1932) 
pittore tedesco. Formatosi a Monaco e a Parigi, è 
fra i principali esponenti dell’impressionismo te- 
desco. La sua fama è legata alla produzione di na- 
ture morte, di scene di vita urbana e di ritratti: 
particolarmente noti quelli dell'attore F. de An- 
drade (1912, Stoccarda, Staatsgal.), grazie al qua- 
le S. conobbe M. Reinhardt e O. Brahm che lo 
spinsero verso l’attività di scenografo. S. lavorò 
anche alla decorazione di edifici pubblici, come lo 
zoo di Norimberga (La pantera nera, 1901, Bre- 
ma. Kunsthalle) e il municipio di Brema (1927); e 
fu illustratore di riviste («Jugend», «Simplicissi- 
mus») e di libri (A/? Baba. 1903; Sindbad il mari- 
naio, 1908: Il flauto magico, 1920). 

Sloan John (Lock Haven, Pennsylvania, 1871 - 
Hanover, New Hampshire. 1951) pittore statuni- 
tense. Iniziò come illustratore; nel 1904 si trasferì 
da Filadelfia a New York. dove con W. Glackens, 
R. Henri e altri «artisti-reporter» diede vita al 
gruppo dei New York Realists e, successivamen- 
te. al Gruppo degli Otto (1908). La frenetica vita 
urbana (strade affollate, parchi. s/ur3s. luoghi di 
divertimento) è il tema centrale della sua pittura, 
caratterizzata da una spontanea immediatezza di 
rappresentazione (La verrina del parrucchiere, 
1907. Hartford, Connecticut. Wadsworth Athe- 
neum: Cortili a Greenwich Village. 1914, New 
York, Whitney Mus. of American Art). 

Slodtz (secc. xvi-xvm) l'amiglia di scultori france- 
si. Il padre sega smen (Anversa 1655 - Parigi 1726) 
si trasferì da Anversa a Versailles chiamato da F. 


Girardon, e fu direttore dei Menus-Plaisirs (setto- 
re della amministrazione reale che curava le spese 
riguardanti le cerimonie e le feste della corte). Dei 
tre figli, SÉBASTIEN-ANTOINE (Parigi 1695-1754) e 
PAUL-AMBROISE (Parigi 17(12-58) furono eccellenti 
decoratori, in gusto rocdille, dei grandi apparati 
pubblici e di corte (decorazioni di chiese, pompe 
funebri, feste ecc.); RENÉ-MICHEL, detto Michel- 
Ange (Parigi 1705-64), fu il principale esponente 
francese di una corrente neobarocca di ispirazione 
berniniana (visse a Roma dal 1728 al 1747), dando 
il meglio di sé nelle opere religiose e funerarie 
(San Bruno che rifiuta la mitra, Roma, San Pietro; 
Cristo con la croce, Parigi, Dòme des Invalides; 
Mausoleo degli arcivescovi, Cattedrale di Vienne, 
1747: tomba Hanguet, Parigi, Saint-Sulpice, 1753). 
Sluter Claus (Haarlem 1360 ca - Digione 1406) 
scultore fiammingo. Lavorò nel 1385, a Digione, 
nella bottega di J. de Marville, che conduceva i la- 
vori di decorazione della Certosa di Champmol al 
servizio del duca di Borgogna, Filippo l’Ardito 

Morto Marville nel 1389, gli successe S., che rea- 
lizzò da quel momento una lunga serie di opere, 
parecchie delle quali purtroppo perdute. A 
Champmol S. eseguì anzitutto (1391-93) le statue 
a grandezza naturale del portale della Certosa, 
dallo schema iconografico semplicissimo (la Vergi- 
ne con il Bambino sul pilastro centrale, Filippo e 
Margherita di Borgogna presentati da San Gio- 
vanni Battista e Santa Caterina sui lati), Nuova e 
assai originale è la concezione monumentale e na- 
turalistica delle figure, che campeggiano vive e li- 
bere nello spazio, svincolate dal piano di fondo e 
non più considerate come accessorio della struttu- 
ra architettonica. Grazie alla posizione di privile- 
gio ottenuta, S. poté recarsi a Parigi (1392), a Di- 
nant e a Malines (1395), dove ebbe modo di ag- 
giornarsi sulla coeva produzione scultorea. ripren- 
dendo anche i contatti con l’ambiente fiammingo 

Di un’enorme croce commissionata dal duca nel 
1395 rimane, sempre a Champmol, un pilastro esa- 
gonale con sei figure di profeti che predicono la 
Passione di Cristo (l’opera è nota come Calvario o 
Pozzo di Mosè o Pozzo dei profeti), oltre al busto 
del Cristo (Digione, Mus. des Beaux-Arts). Si di- 
spiega qui in tutta la sua potenza una rivoluziona- 
ria concezione plastica. basata sulla volumetria 
piena e sulla struttura monumentale. in netta anti- 
tesi con le eleganze e i linearismi gotici, e unita a 
un'eccezionale capacità di resa naturalistica e di 
caratterizzazione fisionomica. L'ultimo capolavo- 
ro di S., di notevole unità stilistica e grande reali- 
smo, è La processione dei pleuranis per la tomba 
di Filippo l'Ardito (Digione, Mus. des Beaux- 
Arts), iniziata da Marville nel 1381 e compiuta nel 

1410 dal nipote di S., K. Van der Werve, su disegni 
dello zio; essa diverrà un modello canonico di mo- 

numento funebre per tutto il Quattrocento france- 
se. L'influenza di S., artista che anticipò le ricerche 
dei suoi conterranei in campo pittorico. fu deter- 
minante per lo sviluppo della successiva scultura 

borgognona e si estese anche alla Spagna e all’Ita- 
lia. dove si avverte soprattutto nelle opere giova- 

nili di Niccolò dell'Arca 

Sluyters Jan (Bois-le-Duc 1881 - Amsterdam 
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1 «Salomone»: particolare della «Pala d'Oro» (secc. x-xn1), oro e smalto cloisonné. Venezia, San Marco. 2 Pannello 


dell'ambone (1181) di Nicolas de Verdun nell'abbazia di Klosterneuburg: oro e smalto chumplevé. 3 


«Adorazione dei 


Magi» (sec. xn): smalio limosino su rame dorato. Parigi, Musée de Cluny. 4 «Autoritratto» (1460 ca) di J. Fouquet: smalto 
dipinto su rame, Jen 68. Parigi, Louvre. 5 Coperchio di una coppa (1540) in cristallo di rocca, smalto «en ronde bosse» 
e pietre preziose. Monaco, Schatzkammer der Residenz. 6 Piatto (1569) in «grisaille» di P. Reymond. Parigi, Louvre. 


1957) pittore olandese. Studiò all'Accademia di 
Amsterdam; vinto il Prix de Rome, fu in Italia e 
Spagna (1904-06), quindi lungamente a Parigi 
Dopo una prima fase influenzata dall’art nou- 
veau, verso il 1906 ne tentò una sintesi con il fau- 
visme, poi col neoimpressionismo. Negli anni suc- 
cessivi, un accostamento a V. Van Gogh e un ten- 
tativo cubista preludono all’aff'ermarsi definitivo, 
nella sua pittura, di un espressionismo robusto e 
sintetico, sostenuto da colori accesi e profondi e 
assonante. per alcuni aspetti anche tematici, con 
l’opera di C. Permeke (/ comradini di Staphorst, 
1917, Haarlem, Frans Halsmus.). 

smalto nel settore delle arti decorative il termine 
definisce sia la pasta vitrea, dura e colorata, for- 
mata da sabbia di silice, feldspati, ossido di piombo 
e vari tipi di ossidi metallici. che si applica median- 
te fusione sulle superfici di oggetti metallici, sia gli 
oggetti stessi così decorati. I procedimenti fonda- 
mentali di questa tecnica sono: il cloisonné o ira- 
mezzaio, che consiste nel riempire di pasta vitrea 
piccole cavità o alveoli, delimitati da listelli o fili 
metallici: lo champlevé. in cui te paste vitree ven- 
gono disposte in alveoli direttamente ricavati sulla 
lastra metallica; il as/ucido, basato sul principio di 


stendere un sottile strato di pasta su una superficie 
già incisa o scolpita a bassorilievo: l'en ronde bosse, 
dove la pasta di vetro è stesa su oggetti a superficie 
più o meno curva, come figure e animali modella- 
ti a tutto tondo, generalmente in oro: la pittura su 
5. cioè la diretta applicazione col pennello sulla su- 
perficie metallica o su una preparazione di s. bian- 
co di colori a s. che dopo la fusione risultano lucidi 
e duri; lo s. dipinto, in cui il colore a s. viene steso 
sul supporto in strati e cotture successive. L'uso 
delle paste vitree è antichissimo: resti di s. cham- 
plevé sono già presenti in tombe caucasiche del i 
millennio a.C. Gli esempi arcaici sono concentrati. 
in Oriente, nella gioielleria persiana (bracciali det 
tesoro di Oxus del sec. vir a.C.). La consuetudine 
di fondere s. verdi e blu in alveoli contenuti da fili- 
grana per decorare i monili si diffuse dall'antica 
Grecia in tutta l'Asia Minore, presso le popolazio- 
ni scite della Russia meridionale e le lucomonie 
etrusche, per passare infine a Roma. Col diffon- 
dersi dell'uso decorativo delle pietre dure. prezio- 
se e semipreziose. lo s. subì un periodo di deca- 
denza. per riprendere nuovo vigore nell'età bizan- 
tina. con l'eccezionale fioritura dal sec. x al xil. 

Gli orafi bizantini. inizialmente tributari, sul piano 
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tecnico, delle esperienze iraniche, specie per quan- 
to riguarda lo s. cloisonné, produssero oggetti li- 
turgici, coperte di evangeliari, croci pettorali (cro- 
ce pettorale del sec. tx, Londra, Victoria and Al- 
bert Mus.; coperta di libro del sec. xi, Venezia, Bi- 
blioteca Marciana), orecchini, anelli, fibule, rag- 
giungendo un vertice qualitativo con la grande Pa- 
la d'Oro della Basilica di San Marco a Venezia 
(secc. x-xni), nella quale confluiscono le tecniche 
del cloisonné e dello champlevé. La scuola bizan- 
tina influenzò praticamente tutta l'Europa: dall’|- 
talia alla Germania fino alla Russia. Fin dai primi 
secoli dell'era cristiana lo s. champlevé si era dif- 
fuso nelle isole britanniche, nel Belgio e nella val- 
lata del Reno, dove si produssero molti oggetti (fi- 
bule, anelli, collane, orecchini, pissidi e vasi) deco- 
rati a mille fiori o a scacchiere, con prevalenza dei 
colori rosso, bianco e azzurro. In Francia e in Ir- 
landa le esperienze locali dello s. champlevé si ar- 
ricchirono del contributo formale e delle invenzio- 
ni figurative dello s. cloisonné bizantino. Lo svi- 
luppo dello s. ebbe il suo culmine (secc. xIr e xm) 
in tre grandi scuole: quella mosana (Liegi), quella 
renana (Colonia) e quella di Limoges. Gli s. cham- 
plevé mosani, opachi e fortemente policromi, si 
avvalgono del contrasto fra la policromia e il fon- 
do oro e comprendono numerosi oggetti liturgi 
come calici, reliquiari, croci, altari portatili (altari- 
no di Stavelot del 1165, Bruxelles, Mus. Royaux 
des Beaux-Arts; trittico della scuola di Godefroid 
de Huy, sec. xi, Londra, Victoria and Albert 
Mus.). Anche la scuola renana si cimentò nello s. 
champlevé, con particolare attenzione agli effetti 
cromatici del rapporto azzurro e oro (croce smal- 
tata con storie bibliche del sec. x1I, Londra, Victo- 
ria and Albert Mus.) e si avvalse dell’apporto del 
grande orafo Nicolas de Verdun (ambone di Klo- 
stemeuburg del 1181). La scuola di Limoges, la 
più significativa e prolifica delle tre, fu anche quel- 
la di maggior durata (dal sec. xl al xvi). La sua 
produzione comprende, accanto a oggetti d'uso 
sacro, anche «pezzi» profani, come fibbie, scrigni, 
acquamanili, bacili ecc. Inizialmente legato alle 
esperienze mosane e ai moduli bizantini (placca 
con Adorazione dei Magi, sec. xn, Parigi, Mus. de 
Cluny; croce del sec. xi, Milano, Mus. Poldi Pez- 
zoli), lo s. limosino acquisì nel sec. xIll uno spirito 
decisamente romanico, accentuando il plastico ri- 
salto delle forme sul fondo generalmente azzurro, 
decorato con arabeschi, fogliami, rosette, stelle in 
policromia (ciborio. Parigi, Louvre; cofanetto reli- 
quiario, Barletta. chiesa del Santo Sepolcro). Dal- 
la fine del Duecento, con l’opera del senese Guc- 
cio di Mannaia (calice di papa Nicolò iv nel Teso- 
ro della Basilica di Assisi, 1290 ca) si diffuse la tec- 
nica dello s. traslucido, che caratterizzò la produ- 
zione, soprattutto religiosa, nell'Italia centrale, in 
Francia e in Russia. Tale produzione proseguì fino 
a tutto il sec. xv, impegnando grandi artisti in ope- 
re di eccezionale prestigio (calice con patena di 
Ciccarello di Francesco, primi anni del Quattro- 
cento. Sulmona, tesoro della Cattedrale; Croce 
astile di Nicolò da Guardiagrele del 1434, Aquila, 
Cattedrale: patene d’arte umbro-senese, secc. xut- 
x1v, Perugia, Gall. Naz. dell'Umbria) 


Definitivamente tralasciate nel sec. xv le tecniche 
del cloisonné e dello champlevé, l’arte dello s. pas- 
sò dall’oreficeria religiosa a quella profana, rive- 
stendo dei suoi preziosi colori intere zone di sup- 
pellettili (saliera di B. Cellini, 1543, Vienna, Kunst- 
historisches Mus.) e divenendo elemento essen- 
ziale nel contesto decorativo dei monili (collane, 
anelli, braccialetti ecc.). Verso la metà del Quat- 
trocento, forse originario della Fiandra, prese vo- 
ga lo s. dipinto su rame che si diffuse per tutta 
l’Europa, prima in Francia (medaglioni dipinti da 
J. Fouquet, Parigi, Louvre), poi in Italia (dittico 
lombardo della fine del sec. xv, Milano, Mus. Pol- 
di Pezzoli; caraffa in rame smaltato del sec. xv, Fi- 
renze, Bargello). Il centro più autorevole per 
quantità di oggetti e qualità di produzione fu però 
Limoges, che fino a tutto il Cinquecento produsse 
placche decorative, altari portatili, «paci» ecc., 
dapprima su modelli desunti dalle miniature dei li- 
bri d’ore e dalla pittura tedesca e fiamminga (trit- 
tico con Natività e Annunciazione, opera dì L. Pé- 
nicaud, 1530 ca, Firenze, Bargello), poi rifacendo- 
si alla pittura italiana del rinascimento (serie con 
Le fatiche d’ Ercole, opera di J. 11 Pénicaud, Lione, 
Mus. des Beaux-Arts). L'abilità degli artisti limo- 
sini raggiunse vette altissime per l'estrema sciol- 
tezza del disegno, la ricca gamma cromatica, l’uso 
del chiaroscuro e sopraltutto per la tipica pittura 
inbianco e nero (grisaille). Nel Seicento e nel Set- 
tecento lo s. compie la sua parabola discendente: 
non più utilizzato per opere di vasto respiro, si li- 
mita, a parte la funzione di supporto coloristico 
alla gioielleria, alle decorazioni minute di astucci, 
casse da orologio, tabacchiere, posate, insegne di 
ordini cavallereschi, nonché ai ritratti in miniatu- 
ra. In Estremo Oriente lo s. cloisonné, conosciuto 
fin dal sec. Iv in Giappone, si sviluppò in Cina ver- 
so l'inizio del sec. xiv, come derivazione delle tec- 
niche occidentali, e profuse sugli oggetti in rame 
decorazioni a intrecci floreali in una gamma di 
spiendidi colori. Coppe, piatti, vasi, tegole e soste- 
gni di statue con fiori e figurazioni d’animali, pae- 
saggi, emblemi buddhistici ottenuti con la commi- 
stione delle tecniche cloisonné, champlevé e pittu- 
ra su s. sono i prodotti del periodo Ming. Soprat- 
tutto nell’epoca Chingt'ai (1450-57) i pezzi più 
prestigiosi si avvalgono di un magnifico cromati- 
smo, con fondo azzurro-cielo e figure dove predo- 
minano i verdi tenui, i gialli e i rossi bruciati. 
Smet Gustave de (Gand 1877 - Deurle 1943) pit- 
tore belga. Si formò come scenografo; dal 1901 fu 
a Laethem-Saint-Martin, dove con il fratello 
Léon, C. Permeke e F. Van der Berghe costituì la 
cosiddetta seconda generazione di Laethem, ini- 
ziatrice dell'espressionismo fiammingo. In Olan- 
da, durante la prima guerra mondiale, conobbe J. 
Sluyters e H. Le Fauconnier, da cui derivò modi 
tardocubisti. Tornato a Laethem, sviluppò con la 
sua pittura di paesaggi di campagna e gente con- 
tadina la componente più intimista e malinconica 
del movimento (Ragazza in blu, 1935, Bruxelles, 
Mus. Royaux des Beaux-Arts). 

Smirke Robert (Londra 1780) - Cheltenham 
1867) architetto inglese. Tra gli esponenti più rap- 
presentativi dello stile neogreco in Inghilterra, fu 
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un eccellente costruttore e i suoi progetti presen- 
tano interessanti soluzioni distributive. Costruì a 
Londra il teatro Covent Garden (1809, ricostruito 
nel 1858), l'Ufficio Centrale delle Poste in Saint- 
Martin's-Le-Grand (1824-29, demolito) e l'impo- 
nente edificio del British Museum (1823-47), por- 
tato a termine (nel 1854-57, con la nuova sala di 
lettura) dal fratello Sidney (Londra 1798 - Tun- 
bridge 1877), suo collaboratore in molte opere. 
Smith Anthony, detto Tony (South Orange, New 
Jersey, 1912 - New York 1980) scultore statuni- 
tense. Architetto di formazione (fu assistente di 
F.L. Wright), negli anni Sessanta fu tra i più note- 
voli interpreti del minimalismo attraverso scultu- 
re austere di grandi dimensioni (Corsa libera, 
1962, New York, Mus. of Mod. Art), basate sul- 
l'applicazione di forme modulari e spesso proget- 
tate per dialogare con architetture (Gracehoper, 
1961) e parchi urbani (Noi perduti, 1966, Filadel- 
fia. University of Pennsylvania). 
Smith David (Decatur, Indiana, 1906 - Benning- 
ton, Vermont, 1965) scultore statunitense. Lavorò 
in fabbrica, assemblando parti metalliche, e studiò 
pittura a New York con il cubista ceco J. Matulka. 
Il suo passaggio alla scultura (1930-33) si svolse 
sotto il segno del surrealismo, con lavori in ferro 
dai forti connotati simbolici, spesso enigmatici, ri- 
sultanti dal montaggio di frammenti figurativi, 
forme geometriche, numeri, lettere e oggetti di re- 
cupero. Dopo lavori più calligrafici e lineari attor- 
no al 1950) (Paesaggio del fiume Hudson, 1951, 
New York, Whitney Mus. of American Art), rea- 
lizzò le serie degli Agricola e dei Tank Totem, ca- 
ratterizzate da riferimenti alla figura umana, e 
successivamente quelle degli Voltri-Bolton, degli 
Zig e dei Cubi, monumentali e rigorosamente 
geomettia (Cubi 1, 1963, Detroit, Inst. of Arts). 
mith Jack (Sheffield 1928) pittore inglese. For- 
matosi alla Shin Martin School of Art e al Royal 
College of Art di Londra, alla metà degli anni 
Cinquanta divenne esponente di spicco — con J. 
Bratby, D. Greaves ed E. Middleditch — della rea- 
listica + Kitchen Sink School, proposta dalla 
Gran Bretagna alla Biennale di Venezia del 1956 
(II bagno del bambino, 1953; Figura in una stanza 
1, 1959, entrambi a Londra, Tate Gall.). Successi- 
vamente si è volto a una ricerca di carattere più 
formalista (Movimento in nero, bianco e grigio n. 
2. 1962. Londra, Tate Gall.). 
Smith Kiki (Norimberga 1954) scultrice e pittrice 
statunitense. Figlia dello scultore minimalista 
Tony S., ha esordito alla fine degli anni Settanta 
con una serie di disegni ispirati all'anatomia. Da 
allora il corpo umano e la sua costruzione cultura- 
le sono diventati il tema dominante della sua ri- 
cerca, prevalentemente scultorea. Utilizzando 
carta, stoffa. cera e bronzo, e successivamente an- 
che vetro, negli anni Ottanta si è concentrata in 
particolare sugli organi, i fluidi corporei e le parti 
considerate tabù per passare poi a figure umane 
intere, soprattutto femminili, nonché a soggetti 
animali e vegetali e a personaggi tratti dal mondo 
del mito e delle fiabe. 
Smith Matthew (Halifax 1879 - Londra 1959) pit- 
tore inglese. Studiò alla Slade School e a Parigi. 


dove nel 1910) fu in contatto con H. Matisse. In- 
fluenzato dall'arte francese, adottò maniere fau- 
ves, dipingendo nature morte, figure e paesaggi 
(Mele in un piatto, 1919, Londra, Tate Gall.). Agli 
anni 1939-45 appartengono opere con scene di 
guerra, legate alla sua attività di war artist. 

Smith William Eugene (Wichita, Kansas, 1918 - 
Tucson, Arizona, 1978) fotografo statunitense. Si 
dedicò professionalmente alla fotografia dal 1937, 
collaborando con «Newsweek». Nel 1942, entrato 
nello staff della rivista «Flying», andò come corri- 
spondente di guerra nel Pacitico meridionale. Feri- 
to nei 1945 a Okinawa, poté riprendere a lavorare 
solo dopo due anni. Dal "47 al °55 realizzò per «Li- 
fe» numerosi servizi: si ricordano // medico di cam- 
pagna (1948); Villaggio spagnolo (1951), sulla cit- 
tadina spagnola di Deleitosa; La /evatrice (1951), 
sul lavoro di una ostetrica di colore in una cittadina 
del South Carolina. Successivamente collaborò 
con l'agenzia Magnum; è di questo periodo un’im- 
ponente documentazione sulla città industriale di 
Pittsburgh, pubblicata solo in parte. AJ 1958-59 ri- 
sale un reportage sulle istituzioni psichiatriche a 
Haiti; al 1972-75 un servizio sugli effetti dell’inqui- 
namento nella città giapponese di Minimata: lavo- 
ri che confermano la sua concezione della fotogra- 
fia come strumento di indagine e impegno civile 
Smithson Peter (Stockton-on-Tees, Durham, 
1923) e Alison (Sheffield 1928 - Londra 1993) ar- 
chitetti e urbanisti inglesi, coniugi. Sono fra i mag- 
giori esponenti dell’architettura inglese degli anni 
Cinquanta e Sessanta, riferendosi contempora- 
neamente agli ambienti internazionali e ai grandi 
maestri degli anni Trenta. Interessati ai problemi 
teorici relativi al disegno e al rapporto fra tecno- 
logia e forma, sono fra i fondatori del + brutali 
smo. La loro prima opera di rilievo fu la Secon- 
dary Modern School del 1951-54 a Hunstanton 
(Nortolk, in collaborazione con lo strutturalista 
O. Arup). Si sono occupati di urbanistica, seguen- 
do la strada dell’«utopia raffinata» propria delle 
teorie urbane inglesi degli anni Sessanta (concor- 
so internazionale di Hauptstadt-Berlino, 1958, 
con P.S. Wonke; proposta per la ristrutturazione 
stradale di una zona centrale di Londra, 1960: 
concorso per la Mehring Bliicherplatz a Berlino, 
1960, con G. Nitschke), ideando strutture urbane 
stratificate e complesse, all’interno di una ricerca 
caratterizzata da un approccio fortemente concet- 
tuale (sede dell’«Economist» a Londra. 1963). 
Smithson Robert (Passaic. New Jersey, 1938 - 
Amarillo, Texas, 1973) artista statunitense. tra i 
principali esponenti della land art. Dopo un esor- 
dio in pittura sulla scia dell’espressionismo astrat- 
to, entrò in contatto con gli esponenti della mini- 
mal art e realizzò sculture di valenza concettuale 
in metallo. vetro, specchi (Mirror stranim. 1966. 
New York, Mus. of Mod. Art). Dal 1968 intrapre- 
se la serie dei Non-Siles. contenitori pieni di detri- 
ti provenienti da contesti naturali modificati dal- 
l'intervento umano o soggetti a trasformazioni 
geologiche. alternandoli a interventi in situ (Sizes). 
Tra i suoi carilnvorks. Asphalt rundown (1969). 
una colata di asfalto in una cava abbandonata di 
Roma. e la nota Spiral Jerty (1970). molo a forma 
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di spirale che si protende nel Grande Lago Salato 
dello Utah. Morì in un incidente aereo ispezio- 
nando una zona dove avrebbe dovuto realizzare 
l'opera Amarillo Ramp, grande rampa spiralifor- 
me in terra nel deserto del Texas. 

Smithson o Smythson, Robert (?, 1535 - Wolla- 
ton, Nottingham, 1614) architetto inglese. Il suo 
nome è legato a diverse dimore di campagna eli- 
sabettiane, sulcui impianto tardogotico comincia- 
no a innestarsi elementi classicheggianti e influen- 
ze del manierismo cinquecentesco. Lavorò, da su- 
balterno, alla residenza di Longleat, Wiltshire, ini- 
ziata nel 1572. Costruì poi Wollaton Hal], presso 
Nottingham (1580-88), in cui sono riconoscibili in- 
fluenze di S. Serlio e — nella fantasiosa decorazio- 
ne — dell'olandese H.V. de Vries. Nella pianta di 
Hardwick Hall, Derbyshire (1590-97), sono state 
notate alcune affinità col disegno di A. Palladio 
per la Villa Valmarana a Lisiera: si tratterebbe 
dunque di un precoce esempio di influenza palla- 
diana in Inghilterra 

Snozzi Luigi (Mendrisio 1932) architetto svizze- 
ro. Esponente della cosiddetta scuola ticinese, di- 
mostra profondo interesse per l’analisi, storica e 
morfologica del sito, che spesso diviene fattore de- 
terminante per il progetto. Tra le sue opere, casa 
Snider a Verscio (1965-66), casa Kalmann a Brio- 
ne (1974-76), il centro parrocchiale a Lenzburg 
(1983-96) e numerosi progetti di concorso, tra cui 
quelli per il politecnico di Losanna (1970) e per la 
stazione di Zurigo (1978) con M. Botta e quello 
per il Museo di Architettura di Rotterdam (1988). 
Snyders Frans (Anversa 1579-1657) pittore fiam- 
mingo. Allievo di P. Bruegel il Giovane, esordì 
come pittore di nature morte e di scene di merca- 
to, alla maniera di P. Aertsen. Viaggiò in Italia 
negli anni 1603-09 (a Roma, Napoli, Milano). 
Tornato ad Anversa, divenne amico e spesso col- 
laboratore di P.P. Rubens, ottenendo grande suc- 
cesso come pittore animalista. Da Rubens riprese 
la sontuosità decorativa, impostando lo schema ti- 
pico del quadro barocco con frutta, animali, ser- 
venti o bottegai, in un tripudio di colori tra i quali 
predominano i rossi e i bianchi (Combattimento di 
galli, 1625. Berlino, Staatl. Mus.; La fruttivendola, 
1636, Madrid, Prado; La dispensiera, Bruxelles, 
Mus. Royaux des Beaux-Arts). S. dipinse anche 
quadri di caccia (La caccia al cervo, Milano, Bre- 
ra; La caccia al daino, Bruxelles, Mus. Royaux 
des Beaux-Arts) e collaborò con A. Van Dyck e 
J.Jordaens. dipingendo animali nei loro quadri. 
Soane John (Whitchurch 1753 - Londra 1837) ar- 
chitetto inglese. Allievo di G. Dance il Giovane, 
da) 1778 soggiornò a Roma dove conobbe l’opera 
di G.B. Piranesi. In seguito si accostò a C.-N. Le- 
doux e diede del neoclassicismo una versione an- 
ticonvenzionale e vivacemente inventiva, non 
senza concessioni alla moda medievalistica (tom- 
ba del Monaco nella sua casa in Lincoln's Inn 
Fields. Londra). Nel 1788 iniziò i lavori per la 
Banca d'Inghilterra, che si protrassero fino al 
1833: trattandosi di un’opera di ricostruzione, vin- 
colata a esigenze tecniche e funzionali, S. adottò 
soluzioni stilistiche diverse. lasciando impronte 
barocche nelle parti esterne dell’edificio e ade- 


guando invece gli interni al gusto classicistico. 
Nello Stock Office (1792-93) un primitivismo me- 
more di Laugier ben si adatta alle esigenze di soli- 
dità richieste dall'edificio; la Rotonda (1796) ri- 
chiama Piranesi sia nella grandiosità della conce- 
zione sia nei particolari decorativi. Significativo il 
mausoleo per sir F. Bourgeois in Charlotte Street 
(1807-08), una costruzione dominata anch'essa da 
una rotonda d'impianto classico, ma sovrastata da 
una decorazione di ascendenza orientale. Il gusto 
per il primitivo riappare spesso nell’opera di S. 
(Galleria d'Arte del Dulwich College di Londra, 
1811-14). Un'altra componente del suo stile è il 
pittoresco, che per S. implica la concezione dell’e- 
dificio come successione dinamica di piani e di 
spazi: esemplare, in questo senso, la già citata casa 
londinese (dopo il 1812), dagli interni ricchi di ori- 
ginali effetti luministici e illusionistici. Singolare 
esponente dell’architettura europea tra Sette e 
Ottocento, S. è oggi considerato un precursore 
del cosiddetto «storicismo eclettico». 

Soave Carlo Felice (Lugano 1749 - Milano 1803) 
architetto italiano. Rif'acendosi al neoclassicismo 
di G. Piermarini e di S. Cantone, ricercò effetti 
plastici e decorativiche rivelano in lui un discepo- 
lo di E.-A. Petitot a Parma. Tra le opere: Milano, 
corpo interno di casa Anguissola (1775-78) e Pa- 
lazzo Alari (1778); Moltrasio, Villa Passalacqua 
(1787); Luino, Villa Crivelli-Serbelloni (1795). 
Fornì il disegno per la facciata del Duomo di Mi- 
lano (1791), in stile neogotico, cui si attenne C. 
Amati nella sua realizzazione. E inoltre autore 
dell'ospedale di Codogno (1781) e della chiesa di 
Santa Margherita a Pandino (1783-91) 

Sobre Jean-Nicolas (?, 1755/60 - dopo il 1802) ar- 
chitetto francese. Discepolo di C.-N. Ledoux, nel- 
l'ambito di una composita ispirazione classicistica 
e rinascimentale concepì forme del tutto originali 
mediante la combinazione di sfere, cilindri e su- 
perfici curve, al servizio di un'architettura simbo- 
lica fortemente ideologizzata. Fu tra i progettisti 
della Cour Batave (Parigi, dal 1791), complesso 
architettonico conservato solo in piccola parte. 
Société Anonyme Coopérative associazione 
artistica francese. Fu costituita nel 1874 con lo 
scopo di organizzare mostre autogestite da parte 
degli artisti membri, indipendenti dal circuito 
espositivo ufficiale dei Salons; la prima di tali 
esposizioni, allestita nello stesso anno a Parigi 
nello studio del fotografo Nadar, diede il via alla 
serie di mostre degli impressionisti. 

sociologia e storia sociale dell’arte termini che 
genericamente indicano non tanto una metodolo- 
gia unica e consolidata, quanto piuttosto un setto- 
re di indagini e ricerche incentrato sul rapporto 
tra arte e società. Sebbene siano spesso utilizzati 
come intercambiabili tra loro, una distinzione è 
invece necessaria tra la più ampia e generalizzan- 
te prospettiva della sociologia, che analizza le di- 
namiche del «campo artistico» dall'esterno. nel 
quadro dei fenomeni sociali, economici e politici, 
e quella della storia sociale dell’arte, che opera al- 
l'interno del campo, affrontato nella sua specifi- 
cità. Diversi sono anche i tempi delle rispettive 
analisi: tempi lunghi della storia, tempi brevi della 
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sociologia, più orientata ad analisi che riguardano 
il mondo moderno. Tipico della sociologia è l’im- 
piego di strumenti statistici e quantitativi e di gri- 
glie di riferimento del tipo: strutture istituzionali- 
cultura-personalità per gli aspetti della formazio- 
ne e dello statuto sociale degli artisti (+ accade- 
mie, scuole di belle arti, studi, atcliers), oppure 
produzione-distribuzione-consumo per lo studio 
delle dinamiche del + mercato e del + collezio- 
nismo, degli investimenti pubblici e privati, della 
promozione e pubblicizzazione (società di belle 
arti, gallerie, esposizioni, mostre-mercato; + mo- 
stre ed esposizioni d’arte), della funzione della cri 
tica, delle attese e delle risposte del pubblico (visi- 
tatori di musei, mostre, gallerie). All'interno del 
campo, una storia sociale dell’arte si trova ad af- 
frontare il problema dello + stile e delle sue mu- 
tazioni, neli‘intento di spiegare su base sociale i 
meccanismi del cambiamento, dell'innovazione o 
del ritardo, della compresenza di stili diversi in un 
dato momento storico. In questo senso, almeno 
inizialmente, poteva definirsi come storia sociale 
dell’arte «ogni storia in cui il meccanismo del 
cambiamento non fosse autoctono, autonecessi- 
tante e autosufficiente, non sgorgasse cioè al livel- 
lo delle forme medesime, ma fosse da situare in 
rapporto alle strutture profonde di una società» 
(E. Castelnuovo). 

Le origini di una storia di questo tipo sono rin- 
tracciabili, nei primi decenni del Novecento, nel- 
l’opera di storici come K. Justi, degli studiosi del- 
la Scuola di Vienna (M. Dvoràk, A. Riegl), del 
fondatore dell'+ iconologia A. Warburg, sulla 
base di una comune convinzione che fosse neces- 
sario superare una concezione isolazionistica del- 
l’arte e che l'approccio esclusivamente formalisti- 
co non fosse sufficiente a rivelarne la complessità. 
E tuttavia agli inizi degli anni Cinquanta del se- 
colo che la proposta di una storia sociale dell’arte 
si presenta in una forma strutturata, ideologica- 
mente improntata al materialismo dialettico 
marxiano, nei testi di A. Hauser, F. Antal e F. 
Klingender. Pur in un comune orientamento, sì 
tratta di analisi diversificate, particolarmente nel- 
l’utilizzo — oggetto di forti critiche — della teoria 
del «rispecchiamento», la convinzione cioè che in 
una fase storica data «i rapporti tra le forze socia- 
li ed economiche si riflettano sulla visione del 
mondo e che questa si rispecchi a sua volta nella 
produzione artistica» (E. Castelnuovo). I rischi di 
generalizzazioni schematiche e di meccanicismi 
deterministici nella corrispondenza tra strutture 
politico-economiche e categorie stilistiche (stile 
dominante come riflesso della classe dominante) 
sono più evidenti nella grande sintesi totalizzante 
di Hauser; mentre l’ottica di Antal, riferita a un 
periodo storico ristretto e a un unico centro arti- 
stico, sfugge a questo monolitismo, riferendo le 
mutazioni stilistiche alle dinamiche conflittuali di 
ceti sociali antagonisti. In ogni caso, il rapporto si 
configura come un passaggio a senso unico, dalla 
società all'arte (si veda il rilievo determinante at- 
tribuito alla committenza, di singoli o di gruppi), 
mettendo quindi in forse sia l'indipendenza di 
scelte dell'artista sia l'autonomia del linguaggio 
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artistico. Una diversa risposta è fornita dallo stu- 
dio di Klingender che, sulla base di un’analisi 
storica rigorosamente dialettica del fenomeno 
della rivoluzione industriale, vede negli artisti 
(pittori e illustratori, architetti e ingegneri) al- 
trettanti protagonisti del mutamento in atto e nel- 
la loro opera non il riflesso di una visione del men- 
do già data ma il contributo a crearne una nuova. 
I limiti di questo tipo di approccio sono apparsi 
evidenti agli stessi protagonisti, poiché se «ogni 
arte è socialmente condizionata non tutto, nell’ar- 
te, è sociologicamente definibile. Soprattutto non 
lo è la qualità artistica che non ha nessun equiva- 
lente sociologico» (A. Hauser). Altri contributi 
hanno rivendicato la possibilità di attribuire «un 
carattere autonomo e Insieme una funzione socia- 
le alle forme artistiche» (P. Francastel), conside- 
randole in un’autonomia relativa, poiché «l’arte 
affonda le sue radici nel tessuto della vita sociale», 
ma «ha d’altra parte una sua struttura propria, 
una sua specificità irriducibile e una sua tempora- 
lità» (P. Gaudibert). Il che significa che dovrà es- 
sere considerato anche il processo inverso, cioè 
l'influenza che l’arte può esercitare sull’ordine so- 
ciale, il valore discriminante che può assumere la 
diffusione di un gusto o diunostile (P. Bourdieu). 
Su questa base, sociologia e storia sociale dell’ar- 
te trovano un terreno comune nella tendenza a 
circoscrivere nell'analisi ambiti cronologici defini 
ti ed entità sociali specifiche, in diretta relazione 
con la produzione artistica. Ciò ha permesso di ri- 
vedere in modo non meccanico il rapporto tra 
committente e artista e tra i rispettivi ruoli sociali, 
utilizzando il maggior numero possibile di varian- 
ti e correttivi (E. Gombrich, F. Haskell); di ridefi- 
nire la figura dell’+ artista non solo alla luce del 
suo statuto operativo e sociale, ma anche del com- 
portamento e della psicologia (R. Wittkower); di 
assumere in prospettiva più ampia i risultati della 
lettura formale e iconologica delle opere 

La storia sociale dell’arte ha recepito dalla socio- 
logia l'interesse per gli aspetti successivi al mo- 
mento della produzione, della genesi dell’opera 
d’arte, in genere trascurati dai padri fondatori 
Hauser e Antal, quelli cioè della «distribuzione» e 
della «recezione». Nel primo caso l'attenzione è 
portata sulle diverse istanze istituzionali che costi- 
tuiscono un «sistema di relazioni di produzione, 
di circolazione e di consumo dei beni simbolici» 
(P. Bourdieu), il cui ruolo di mediazione consente, 
fuori da schematismi deterministici, l'autonomia 
relativa del «campo artistico» (nozione mutuata 
da quella di «campo intellettuale» dello stesso 
Bourdieu). Ne sono esempi gli studi sulla funzione 
sociale e ideologica delle accademie (N. Pevsner). 
dei musei (A. Emiliani) e di altri aspetti istituzio- 
nali dei «beni culturali» (+ tutela e conservazione 
del patrimonio artistico; + restauro ecc.). Sul ver- 
sante della «recezione», il pubblico viene visto 
non solo come destinatario. ma come elemento 
attivo del quale sono analizzate le scelte. le prefe- 
renze, la sensibilità visiva (M. Schapiro. M. Baxan- 
dall). le esperienze e le abitudini percettive (E. Pa- 
notsky). l'orizzonte di attese (E. Gombrich). 
Necessaria è poi l'individuazione dei circuiti di 
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dil'usione, in relazione ai diversi tipi di pubblico. 
Il rapporto delle opere d'arte con la società non si 
arresta quindi al momento della genesi: viste co- 
me «un deposito di relazioni sociali» (M. Baxan- 
dall) «esse vivono nel tempo, dimenticate o tra- 
smesse, rispettate o distrutte, sono oggetto di un 
ripetuto l'iltro sociale. e quando arrivano a so- 
pravvivere sono reinterpretate, riviste, rivisitate» 
(E. Castelnuovo). Da qui l'interesse per tutti gli 
aspetti della storia della trasmissione, in un movi- 
mento alterno di opposte tensioni, tra accumulo e 
dispersione, conservazione e distruzione 
Fondamentale resta, per una storia sociale del- 
l’arte. il principio della degerarchizzazione del 
campo, l'ampliamento del «corpus» delle opere 
tradizionalmente preordinato alla totalità della 
produzione, non solo da un punto di vista delle ti- 
pologie (arti minori, arte popolare ecc.). ma allar- 
gando l'ottica dal livello di eccellenza agli ambiti 
marginali e peril'erici (si veda alla voce «scuola» la 
scheda su «Centri e periferie: la geografia artisti- 
ca») e senza trascurare l'enomeni illuminanti per 
la storia del gusto come le copie, le riproduzioni, 
f'alsi (F. Haskell). Non meno necessaria è l'assun- 
zione nel campo degli ambiti della + critica, della 
storiogralia artistica, dell'estetica. 
Socrate Carlo (Mezzana Bigli, Pavia, 1889 - Ro- 
ma 1967) pittore italiano. Attivo a Roma dal 
1911, fu influenzato da A. Spadini e operò nel- 
l'ambito della cosiddetta «prima Scuola romana». 
Nel 1926 partecipò alla prima mostra di Novece 
to. caratterizzandosi per una maniera riconducii 
le al realismo magico in cui l'osservazione natur: 
listica si coniuga a una lucida reinvenzione pla 
ca delle componenti dell'immagine (Fanciulla con 
vassoio e ananas, 1924, Firenze, coll. priv.) 
Sodoma Giovanni Antonio Bazzi detto il (Ver- 
celli 1477 - Siena 1549) pittore italiano. Scolaro di 
G.M. Spanzotti. divenne ben presto imitatore di 
Leonardo. del cui senso chiaroscurale restituì 
sempre una versione ammorbidita e superficiale, 
visibile soprattutto nelle opere giovanili (Amore e 
castità, Parigi. Louvre; Deposizione, 1502, Siena. 
Pin. Naz.). Passato verso il 1500 a Siena, vi subì 
l'influsso del Pinturicchio e del Perugino (Storie di 
Cristo e Maria. 1504, Pienza, chiesa di Sant'Anna 
in Camprena; Storie di san Benedetto, Monte Oli- 
veto Maggiore, 08, a completamento del ci- 
clo avviato dal Signorelli). che gli conferì una 
maggiore [luidità sia compositiva che formale. 
Chiamato a Roma, nel 1508 cominciò a lavorare 
nella Stanza delia Segnatura in Vaticano, dove gli 
subentrò quasi subito Raffaello, il cui influsso si 
nota soprattutto nelle Srorie di Alessandro atlre- 
scate nella camera da letto di Agostino Chigi alla 
Farnesina (1516-18). Ai Chigi risale anche la com- 
missione di una pala con Madonna e quattro santi 
(Torino. Gall. Sabauda). Quando. nel 1518, il S. 
tornò a Siena per decorare l'Oratorio di San Ber- 
nardino. il suo raff'aellismo si alf'ievolì e riemerse- 
ro le basi provinciali della sua arte: le opere di 
questo periodo sono caratterizzate da un manieri- 
smo di varia estrazione c si distinguono per l’insi- 
stito patetismo di f'acile effetto (Stendardo di san 
Sehastiano.525. Firenze. Gall. Palatina di Palazzo 


Pitti; Storie di santa Caterina, 1526, Siena, San Do- 
menico; Adorazione dei Magi, Siena, Sant Agosti- 
no; Sucra conversazione, 1542, Pisa, Mus. Naz. di 
San Matteo). L'arte del S. esercitò un l'orte influs- 
so sui manicristi senesi, specie su D. Beccal'umi. 
Soens Jan (Bois-le-Duc 1547 ca - Parma 1610/11) 
pittore fiammingo. A_Roma dal 1574, collaborò 
con L. Sabbatini nella decorazione della Sala Du- 
cale in Vaticano, accostandosi al gusto paesistico 
di M. Bril e G. Muziano. Entrato al servizio di Ot- 
tavio Farnese, l'anno successivo si trasferì a Par- 
ma dove svolse un'ampia attività sia per chiese 
cittadine (ante d'organo con il Riposo nella fuga 
in Egitto. 1579, Santa Maria della Steccata) sia per 
il collezionismo, dipingendo soprattutto paesaggi 
in cui la tradizione nordica si fonde con quella 
emiliana (Nicolò dell'Abate) e veneta (sei Storie 
della Creazione, Parma, Gall. Naz.). 

Soffici Ardengo (Rignano sull'Arno, Firenze, 
1879 - Forte dei Marmi, Lucca, 1964) pittore e 
scrittore italiano. Fu uno dei primi intellettuali ita- 
liani a vivere a Parigi (1900-07), a contatto con il 
dibattito artistico moderno. Tornato in Italia, pre- 
se parte al movimento della rivista «Leonardo», 
mentre la sua pittura, partita dalla «macchia» e 
dal divisionismo simbolista, conservava l'eco del- 
l’esperienza dei nabis e di Cézanne. Con G. Papi- 
ni e G. Prezzolini l'u tra i fondatori della rivista 
«La Voce», dalle cui colonne attaccò violente- 
mente il luturismo (1910); poi, in seguito all'al- 
leanza tra l'uturisti e vociani, diventò egli stesso 
futurista (Sintesi di un paese primaverile, 1913, 
Roma. Gall. Naz. d'Arte Mod.) e collaborò alla 
rivista «Lacerba», battendosi, sia con gli scritti sia 
con le opere pittoriche (Fruita e liquori, 1915, Ve- 
nezia, Coll. Guggenheim, Coll. Mattioli), per la 
valorizzazione della componente cubista del l'utu- 
rismo. Nel primo dopoguerra lu tra i più decisi 
fautori del ritorno all'ordine, accampandosi su 
posizioni conservatrici contrassegnate da un 
profondo sciovinismo culturale, dall'esaltazione 
della tradizione (soprattutto il Quattrocento to- 
scano) e da scelte tematiche accentuatamente re- 
gionalistiche (Donne toscane, 1924; Processione, 
1933: ambedue a Firenze, Gall. d'Arte Mod.). 
Partecipò a Valori Plastici e in seguito a + Nove- 
cento, condividendo inoltre, come scrittore, gli in- 
tenti classicistici della rivista «La Ronda» e la poe- 
tica del movimento letterario di Strapaese (M. 
Maccari, L. Longanesi). Su questa linea S. si mos- 
se anche nei decenni successivi. Della sua abbon- 
dante produzione critico-letteraria sono almeno 
da ricordare, per l'incidenza sul dibattito artistico 
coevo, Scoperte e massacri (1919. raccolta di scrit- 
ti sull'arte del 1908-13) e Periplo dell'arte - Richia- 
mo all'ordine (1928), in cui cercava d'individuare 
quanto, delle esperienze delle avanguardie artisti 
che, potesse esser ricondotto al «ritorno all'ordi- 
ne» di cui era. a quella data, sostenitore. 

Sogliani Giovanni Antonio (Firenze 1492-1544) 
pittore italiano. Nell'ambito della tradizione fio- 
rentina. dapprima seguì il maestro. Lorenzo di 
Credi. poi si accostò a M. Albertinelli (Madonna 
col Bambino e san Giovannino. Bruxelles, Mus. 
Royaux des Beaux-Arts) e a Fra Bartolomeo 
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(Cenacolo, 1536, Firenze, San Marco): da ultimo 
si aggiornò sugli esempi di Andrea del Sarto, di F. 
Granacci, di Perino del Vaga, al quale successe 
nella decorazione del Duomo di Pisa (Sacrificio di 
Caino. Sacrificio di Abele, 1528-33). 

Soiaro + Gatti, Bernardino. 

Solana José Gutiérrez (Madrid 1886-1945) pitto- 
re e scrittore spagnolo. Autodidatta, isolato, in- 
terpretò con un realismo violentemente espressi- 
vo — vicino alla tradizione spagnola, dagli artisti 
del Siglo de Oro a El Greco e a F. Goya, ma an- 
che all’oggettività di O. Dix - e condividendo la 
visione pessimista della «generazione del ’98», la 
società e la vita spagnole all’inizio del nuovo seco- 
lo (// cenacolo del Caffè Pompo, 1920; Gli uccelli, 
1921; La visita del vescovo, 1926; La processione 
della morte, 1930, tutti a Madrid, Mus. Nac. Cen- 
tro de Arte Reina Sofia; Le coriste, 1922 ca, Bar- 
cellona, Mus. d’Arte Mod.). Tra le sue opere let- 
terarie si ricorda Madrid. Scene e usanze (1913). 
Solari Guiniforte (Milano 1429-81) architetto ita- 
liano. Attivo alla fabbrica del Duomo (1462) e dal 
1471 ingegnere ducale, completò (dal 1465) l'ala 
occidentale dell'Ospedale Maggiore, sovrappo- 
nendo decorazioni e bifore goticheggianti all’or- 
dine rinascimentale del piano inferiore, realizzato 
dal Filarete. A Milano costruì anche molte chiese, 
tra cui San Pietro in Gessate e Santa Maria delle 
Grazie (1463-80). Ebbe un ruolo importante nella 
progettazione delle strutture esterne della Certo- 
sa di Pavia. affiancando (dal 1453) il padre gio- 
vanni (Campione 1400 ca - Milano 1480 ca), che 
diresse il cantiere della Certosa dal 1428 al 1462 e 
quello del Duomo di Milano dal 1452 al 1469. Il fi- 
glio di Guiniforte, PIETRO ANTONIO (Milano 1450 
ca - Mosca 1493), lavorò come architetto a Mosca, 
costruendo, con M. Ruffo, il Palazzo dei Diaman- 
tie ampliando il recinto del Cremlino. 


Andrea Solario 
«Ritrutto di Carlo d'Amboise» (1507 ca): olio su tavola, 
em 75x52. Parigi, Louvre. 


Solario 0 Solari, Andrea {Milano 1465 ca - 1524) 
pittore italiano. Fratello e forse allievo di Cristofo- 
ro, lo seguì a Venezia dove subi l'influenza di Gio- 
vanni Bellini ec Antonello da Messina (Madonna e 
santi, 1495: Madonna del garofano, entrambi Mila- 
no, Brera). Rientrato a Milano, risentì dell'attività 
del Bergognone e soprattutto di Leonardo, po- 
nendosi però in posizione autonoma per i suoi pre- 
cedenti veneziani (Crocefissione, 1503, Parigi, 
Luuvre: Deposizione, Washington, Nat. Gall.: Ri- 
tratto di Cristoforo Longoni, 1505, Londra. Nat. 
Gall.; Annunciazione. 1506, Parigi, Louvre). Chia- 
mato in Francia nel 1507, dal cardinale d'Amboi- 
se, a dipingere gli affreschi peril castello di Gaillon 
in Normandia (oggi perduti), compose alcune del- 
le suc opere più famose, spesso replicate (Madon- 
na del cuscino verde, Testa del Battista, 1507, en- 
trambi Parigi, Louvre; Ecce homo, Milano, Mus. 
Poldi Pezzoli), c soprattutto venne a contatto con 
la pittura nordica; esito di tali esperienze sono al- 
cuni dei suoi capolavori, realizzati dopo il rientro 
in Italia (Cristo portacroce, 1511, Roma, Gall. Bor- 
ghese; Riposo nella fuga in Egitto, 1515, Milano, 
Mus. Poldi Pezzoli; Ritratto del cancelliere Morone. 
Milano, Coll. Gallarati Scotti: Assunzione, Pavia, 
Certosa, lasciata incompiuta alla morte). 

Solario Antonio, detto lo Zingaro (notizie 1502- 
14) pittore italiano. Di origine veneta, si educò 
probabilmente a Venezia, a contatto con Giovan- 
ni Bellini e Antonello da Messina (Madonna e de- 
voto, Napoli, Mus. di Capodimonte). Fu poi nelle 
Marche. (Madonna e santi, Fermo, Santa Maria 
del Carmine; Madonna e santi, 1503, Osimo. chie- 
sa di San Giuseppe da Copertino), e a Napoli, do- 
ve, con interventi di collaboratori. dipinse nel 
chiostro del convento dei Santi Severino e Sossio 
gli affreschi con Storie di san Benedetto, conside- 
rati il suo capolavoro. Elementi veneti e braman- 
teschi si fondono nella Salomé e nella Dama con 
violino (entrambi 1511) della Gall. Doria Pam- 
phili di Roma. Sulla base del trittico con Madon- 
na adorante il Bambino con il donatore Paul 
Withypoll (1514, Bristol, Art Gall.), si è supposto 
un suo soggiorno in Inghilterra 

Solario v Solari, Cristoforo, detto il Gobbo (Mila- 
no 1468/70-1524) architetto e scultore italiano. At- 
tivo a Venezia, poi (dal 1495) a Milano al servizio 
di Ludovico il Moro. come scultore lavorò al Duo- 
mo di Milano e alla Certosa di Pavia, dove si con- 
serva il monumento funebre da lui realizzato per 
Ludovico e sua moglie. Beatrice d'Este: opera do- 
ve spiccano i frastagliati e nervosi panneggi. ese- 
guiti con tecnica magistrale. La sua attività archi- 
tettonica, ispirata al Bramante. è poco documenta- 
ta: tra Je opere sicure si ricordano il cortile di San- 
ta Maria presso San Celso a Milano (1505). sulla 
base del quale gli è stato riferito il chiostro di San 
Pietro al Po a Cremona (dove ricorre il motivo del- 
le arcate incluse fra semicolonne è trabeazione ). la 
crociera di Santa Maria della Passione a Milano e 
la parte absidale del Duomo di Como (1519). 
Soldani Benzi Massimiliano (Montevarchi. 
Arezzo. 1656 - Galatrona. Montevarchi. Arezzo. 
1740) scultore e medaglista italiano. Per volere di 
Cosimo ti dei Medici. studiò a Roma all'Accade- 
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mia medicea, presso C. Ferri ed E. Ferrata. Nel 
frattempo si perfezionò nei lavori di zecca (dal 
1688 al 1728 tenne la carica di Maestro dei coni e 
custode della Zecca) e nella realizzazione di me- 
daglie, che lo resero celebre in tutta Europa. Ese- 
guì notevoli gruppi bronzei e bassorilievi, tra i 
quali le due versioni delle A//egorie delle quattro 
stagioni (Monaco, Bayerische Nationalmus.; Ca- 
stello di Windsor, Coll. Reali), i grandi medaglio- 
ni bronzei che completano la decorazione foggi- 
niana della Cappella Feroni alla Santissima An- 
nunziata a Firenze, le quattro urnein pietra di pa- 
ragone e bronzo con putti e cigni (Firenze, Gall. 
Palatina di Palazzo Pitti) e l'altare maggiore, sem- 
pre in bronzo, della chiesa di Santa Maria di Cari- 
gnano a Genova. Per il principe del Liechtenstein 
fuse ritratti di imperatori e bronzetti ispirati a pro- 
totipi antichi (Vaduz, Coll. Liechtenstein), mentre 
per la Cattedrale di La Valletta a Malta eseguì i 
monumenti funebri di Marcantonio Zondadari e 
di Manoel de Vilhena. Dopo la sua morte il mar- 
chese C.L. Ginori acquistò molte forme dai suoi 
eredi. dalle quali fece trarre copie in cera e in por- 
cellana (Sesto Fiorentino, Mus. di Doccia). 
Soldati Atanasio (Parma 1896 - Milano 1953) pit- 
tore italiano. Diplomatosi alla Scuola di architettu- 
ra di Parma, nel 1925 si trasferì a Milano, dove, do- 
po una breve esperienza futurista e un successivo 
tentativo purista (Paesaggio, 1931, Roma, Coll. Ri- 
vosecchi), si volse alla ricerca astratta, della quale 
è, con F. Melotti, O. Licini e L. Fontana, uno dei 
primi rappresentanti italiani. Dopo la mostra per- 
sonale del 193) alla Gall. del Milione, le sue com- 
posizioni seguirono una ricerca di purezza geome- 
trica e di equilibrio, mirante a conferire all'immagi- 
ne il massimo di ordine e di chiarezza e a esaltare le 
potenzialità ritmiche del colore, con soluzioni for- 
mali che si collocano tra P, Mondrian e V. Kandin- 
skij (All'insegna del pesce rosso, 1935; Ultime stelle, 
1950. entrambi a Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). 
Soleri Paolo (Torino 1919) architetto, urbanista e 
scultore italiano. Laureato in architettura al Poli- 
tecnico di Torino (1946), si trasferì nel 1947 negli 
Stati Uniti, dove si formò presso lo studio di F.L. 
Wright a Taliesin West (Arizona). L'influenza 
del maestro è evidente nelle sue prime opere, per 
es. nella fabbrica di ceramiche Solimene a Vietri 
sul Mare (1950). struttura policroma incastonata 
nella roccia della scogliera amalfitana. Nel 1955 si 
stabilì a Scottsdale (Phoenix, Arizona), dove ini- 
ziò a sperimentare con le «case di terra» (edifici- 
sculture in materiali poveri) forme plastiche nello 
spazio. Nel 1961 istituì la Fondazione-scuola Co- 
santi, facendo di questo insediamento sperimen- 
tale un cantiere aperto agli studenti-architetti del- 
l'università dell'Arizona. Nella mostra del 1970 
alla Corcoran Gall. di Washington, e nella pub- 
blicazione intitolata La città a immagine dell'uo- 
mo. ha esposto 30 modelli di strutture urbane 
concepite come forme di insediamento umano 
adeguate alle diverse condizioni ambientali pre- 
senti sull'intero pianeta: dal piccolo villaggio po- 
lare per2000 abitanti (Arcollective) alla cittadina 
di montagna (Theodiga); dalla città acquatica 
(Novanoah) a quella spaziale (Asteromo). alla 


grande agglomerazione produttiva (Babelnoah). 
Soli Giuseppe Maria (Vignola, Modena, 1745 - 
Modena 1823) architetto e pittore italiano. Allievo 
dell’Accademia di Bologna, soggiornò poi a Roma 
(1770-83), dove formò il suo gusto classicista, fede- 
Je alle dottrine di J.J. Winckelmann, ma ispirandosi 
in pittura a P. Batoni. Tornato a Modena, divenne 
direttore dell'Accademia (1784) e architetto di cor- 
te e realizzò, fra l’altro, parte del Palazzo Ducale 
(1814-24). A Venezia (1810) eresse l'ala napoleoni- 
ca o delle Procuratie Nuovissime, iniziate nel 1 807 
da G.A. Antolini e oggi sede del Museo Correr. 
Solimena Francesco, detto l'Abate Ciccio (Ca- 
nale di Serino, Avellino, 1657 - Barra, Napoli, 
1747) pittore e architetto italiano. Dopo i‘appren- 
distato nella bottega paterna (Paradiso, 1675 ca, 
Nocera Inferiore, Duomo), si avvicinò al più mo- 
derno linguaggio del Lanfranco negli affreschi 
della chiesa del Gesù Nuovo di Napoli (1677, 
Cappella di Sant'Anna). Intorno al 1684 dimostrò 
di avere acquisito le novità luministiche e compo- 
sitive sperimentate a Napoli da L. Giordano e da 
M. Preti (Napoli, dipinti in San Nicola alla Carità 
e affreschi in Santa Maria Donnaregina). Nella 
decorazione della sagrestia di San Paolo Maggio- 
re (1689-90), uno degli avvenimenti pittorici di 
maggiore risonanza nella Napoli della fine del 
Seicento, S. si confrontò ad armi pari con i risulta- 
ti contemporanei di L. Giordano. In coincidenza 
con il breve soggiorno a Roma allo scadere del 
secolo, entrò in contatto con C. Maratta e con il 
movimento classicista legato all'Accademia di 
Francia, maturando suggestioni di grande impor- 
tanza per gli sviluppi della sua pittura (Borca ra- 
pisce Orithia, Roma, Gall. Spada). Sulla base di 
tali scelte S. fondò a Napoli la più accreditata ac- 
cademia di pittura del meridione; fondamenti del- 
la scuola devono essere considerati la Cacciata di 
Eliodoro dal Tempio (1725, chiesa del Gesù Nuo- 
vo) e gli affreschi ai Gerolamini (1727-30, Cap- 
pella di San Filippo Neri). Negli ultimi anni della 
sua attività, con un'improvvisa impennata neoba- 
rocca, S. tornò a una pittura di intensa vibrazione 
cromatica, tale da ricordare le sue giovanili pas- 
sioni per M. Preti (allegorie per le nozze di Carlo 
di Borbone e Maria Amalia di Sassonia, Napoli, 
Mus. di Capodimonte). 

Solis Virgilius il Vecchio (Norimberga 1514-62) 
pittore, incisore e miniatore tedesco. Diresse a 
Norimberga un’attivissima bottega dalla quale 
uscirono alcune centinaia di incisioni raffiguranti 
allegorie, scene di guerra, ritratti in medaglioni e 
motivi ornamentali 

solvente sostanza usata in pittura per legare i 
pigmenti e fluidificare gli impasti dei colori; è det- 
ta anche aggliutinante. 

Somaini Francesco (Lomazzo, Como, 1926) scul- 
tore italiano. Si è formato seguendo, saltuaria- 
mente, i corsi di Manzù all'Accademia di Brera; 
nel 1950 si è laureato in giurisprudenza. Dopo il 
postcubismo dei primi anni Cinquanta (Grande 
motivo. Donna che legge, 1954, Milano. Parco 
Sempione) aderì al linguaggio informale (Apoca- 
lisse 11, 1963. Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.) con 
una scultura proiettata nell'ambiente e nello spa- 


1163 


Sotade 


Loro 0 | i dgzdll(|{(‘1l‘n1n1lnlnliniteIuUT) OO 


zio urbano, spesso caratterizzata da una monu- 
mentale presenza organica (Monumento ai mari- 
nai d'Italia, 1966-67, Milano) o al limite della land 
art. Oltre a quelle citate, altre importanti opere 
monumentali sono Grande scultura verticale 
(1958-60, Baltimora, Annapolis Rd.), Discesa del- 
lo Spirito Santo (1968-72, Bergamo, Chiesa dello 
Spirito Santo), Anamorfosi Bargellini (1982-84, 
Pieve di Cento, giardino di scultura Bargellini), 
Monmunento alla tessitrice (1989-90), Menaggio), 
Porta d'Europa (1992-95, Como) 

Sommaruga Giuseppe (Milano 1867-1917) archi 
tetto italiano. Proveniente da una famiglia di arti- 
giani decoratori, fu allievo di C. Boito all'Accade- 
mia di Brera; ma ben presto reagì all'impostazione 
storicistica del maestro, cui contrappose la ricerca 
di un'architettura capace di trovare in sé stessa, in 
termini di vitalità organica, le ragioni del proprio 
stile. Legata figurativamente al gusto liberty o llo- 
reale e dunque, in senso più generale, alla poetica 
dell'art nouveau, l’opera di S. si diflerenzia da 
quella dei maestri della scuola viennese (O. Wa- 
gner, J. Holmann) per una più greve matericità 
delle superfici, nelle quali alla muratura scabra si 
sovrappone una decorazione drammaticamente 
vigorosa. Pur nell’ambito di una cultura architet- 
tonica ancora fortemente provinciale e vincolata a 
tipologie di impianto ottocentesco, S. raggiunse un 
risultato di notevole robustezza espressiva nel Pa- 
lazzo Castiglioni in corso Venezia a Milano (1901- 
04), il cui involucro appare letteralmente «svuota- 
to», e alterato nei tradizionali rapporti di pieni e di 
vuoti, dal grande atrio multipiano dove si snoda la 
scalinata. Altre opere: tra le numerose palazzine e 
ville (spesso distrutte), la Villa Romeo, ora clinica 
Columbus (1912-14) a Milano; il complesso alber- 
ghiero con l'Hotel Tre Croci a Campo dei Fiori 
presso Varese (1908-12); le pere realizzate per la 
famiglia Faccanoni a Sarnico (alcune ville, l'asilo e 
il grandioso mausoleo, 1907-12). 
sommoscapo + scapo. 
Somov Konstantin Andreeviè (San Pietroburgo 
1869 - Parigi 1939) pittore e illustratore russo. 
Formatosi tra l'Accademia della sua città, lo stu- 
dio di I.E. Repin e Parigi, fu uno dei membri del 
movimento artistico + Mir Isskustva e tra i pro- 
tagonisti del simbolismo e dell'art nouveau in 
Russia (Stregoneria, 1898: Il bacio deriso, 1908 en- 
trambi a San Pietroburgo, Mus. Russo). Sensibile 
ritrattista (Donna in blu.1897-1900, Mosca, Gall 
Tretjakov; Rirratto di Lukianov, 1918, San Pietro- 
burgo, Mus. Russo), fu anche disegnatore e illu- 
stratore caratterizzandosi per una raffinata ma- 
niera neosettecentesca (// libro della marchesa, 
1907-18). Nel 1918 divenne professore all'Acca- 
demia di San Pietroburgo. Dopo il 1924 lavorò so- 
prattutto a Parigi e New York come ritrattista. 
Soprapporta riquadro decorativo dipinto o a ri- 
lievo posto sopra una porta 

soprarco arco costruito su un altro a scopo deco- 
rativo o funzionale 

Sordino + Calvi. Jacopo Alessandro 

Soria Giovanni Battista (Roma 1581-1651) archi- 
tetto italiano. Allievo di G.B. Montano, nelle ope- 
re romane si dimostrò fedele al repertorio dell'ar- 


chitettura tardomanieristica, con qualche avvici- 
namento a C. Maderno (trasformazione di San 
Crisugono in Trastevere; facciata di Santa Maria 
della Vittoria, 1626; facciate di San Carlo ai Cati- 
nari e di Santa Caterina a Magnanapoli). Suo ca- 
polavoro è considerata la facciata di San Gregorio 
al Celio, ricca di effetti chiaroscurali, probabil- 
mente legati all'influenza di Pietro da Cortona. 
Soria y Mata Arturo (Madrid 1840-1920) urbani- 
sta spagnolo. Di formazione scientifica, pubblicò 
nel 1882, sulla rivista «EI Progresso», una propo- 
sta di città organizzata intorno allo sviluppo linea- 
re di assi di trasporto. «La Ciudad lineal», da lui 
fondata, è considerata la prima rivista di urbani- 
stica. Le sue teorie (che si concretarono, fra l'al- 
tro, nel progetto di un anello ferroviario di km 48 
intorno a Madrid, realizzato solo in minima parte) 
hanno influenzato non pochi episodi della succes- 
siva ricerca urbanistica. 

Sorolla y Bastida Joaquin (Valencia 1863 - Cer- 
cedilla, Madrid, 1923) pittore spagnolo. Si formò 
a Valencia, e in seguito a Madrid (1881), dove co- 
piò al Prado dipinti di Velizquez e Ribera. Nel 
1885 compì un viaggio di studio a Roma e sog- 
giornò a lungo a Parigi dove si avvicinò agli im- 
pressionisti (// ritorno dalla pesca, 1894, Parigi, 
Mus. d'Orsay). Dal 1889 si stabilì a Madrid. Ini- 
zialmente influenzato dal costumbrismo. movi- 
mento culturale spagnolo ottocentesco caratteriz- 
zato dalla predilezione per il bozzetto folclorico, 
eseguì scene con popolani e pescatori, paesaggi e 
marine, e splendidi ritratti. Il suo stile maturo è 
caratterizzato da una pennellata fluida, rapida e 
vibrante, impregnata di luce e di colore. Dal 1906 
dipinse in particolare spiagge con bagnanti in tele 
caratterizzate da un estremo virtuosismo nella re- 
sa di effetti atmosferici (Giocando nell'acqua, 
1908: Bambine nel mare, 1909; Passeggiando sulla 
riva. 1909, tutti a Madrid, Mus. Sorolla). 

Sorri Pietro (San Gusmè, Siena, 1556 ca - Siena 
1621/22) pittore italiano. La definizione stilistica 
della sua opera è resa difficile dalle varie influen- 
ze (il Barocci, il Passignano, i veneti) da lui subite 
nel corso di numerosi viaggi. Operò a Siena (Tri- 
nità, Sant Agostino; Adorazione dei Magi. Duo- 
mo), Pisa, Lucca. Pistoia e Genova, dove fu molto 
apprezzato e richiesto. 2 
Soso (sec. 1 a.C.) mosaicista attivo a Pergamo. E 
ricordato come autore di un mosaico policromo 
in cui erano rappresentati in stile naturalistico i 
resti di un pasto su un pavimento (asaroton). Un 
altro mosaico, assai imitato in età romana. raffi- 
gurava colombe posate sull'orlo di un bacile. 
Sostrato (n. Cnido, sec. n a.C.) architetto elleni- 
stico. Fu soprattutto celebre quale autore del faro 
di Alessandria (una delle sette meraviglie del 
mondo), edificato (280)-279 a.C.) durante il regno 
di Tolomeo l Filadelfo. Secondo le fonti antiche 
costruì anche imponenti giardini pensili a Cnido e 
progettò opere di modifica del corso del Nilo 
presso Menfi 

Sotade (sec. v a.C.) ceramista attico. Alle sue 
creazioni è spesso complementare l’opera di un 
ceramografo. denominato convenzionalmente 
Pittore di Sotade. Tra le più significative opere fir- 
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mate da S. la p/iule bianca con cicala in rilievo al 
centro e il rvion a forma di amazzone a cavallo 
(Boston, Mus. of Fine Arts), un frammento di 
rvtén a forma di sfinge (Roma, Villa Giulia), due 
coppe a fondo bianco con figurazioni di fanciulla 
che coglie le mele e del mondo sotterraneo (Lon- 
dra. British Mus.). 

Sotatsu Tawaraya (?, 1576 - ?, 1643) pittore giap- 
ponese. È conosciuto anche come Inen o come 
Tsuiseiken; il suo vero nome di famiglia era No- 
nomura. Lavorò a Kyoto e negli ultimi anni di vi- 
ta fu nominato Hoky6ò (alto grado della gerarchia 
buddhista). Come pittore non può essere asse- 
gnato ad alcuna scuola precisa, sebbene abbia 
esercitato lo stile Yamato-e e abbia verosimil- 
mente intrattenuto scambi culturali colsuo paren- 
te Kdetsu. Lo stile creato da S. è personale, dina- 
mico, con effetti decorativi derivanti sia dalla 
asimmetria compositiva sia dal cromatismo, e può 
considerarsi uno dei grandi modelli della tradizio- 
ne ornamentale che giunge fino a Karin. Suoi sog- 
getti preferiti furono i personaggi, i fiori, le scene 
storiche. S. ha lasciato numerose opere, molte 
delle quali però di dubbia attribuzione. Si ricorda- 
no: Paravento con immagini della danza Bugaku 
(Kyoto, Sanpoin), Paravento con scene del Ro- 
manzo di Genji (Tokyo, Fondazione Seikad6), 
Paravento con gli dei del vento e del tuono (KySto, 
Kennin-ji) 

Soto Jesus Rafael (Ciudad Bolivar 1923) pittore 
venezuelano. Dopo gli studi alla Scuola di belle ar- 
ti di Caracas, nel 1950 si trasferì a Parigi. La sua 
prima ricerca sul movimento virtuale, e sugli effet- 
ti ottici determinati da contrasti di figure geome- 
triche, è legata allo studio di P. Mondrian, J. Al- 
bers e K. Maleviè (Studio per una serie, 1953; Me- 
tamorphosis, 1954, entrambi a Ciudad Bolivar, 
Mus. d'Arte Mod.). Il suo passaggio a una ricerca 
propriamente cinetica, verificatosi attorno al 1955, 
si fonda essenzialmente sulle modificazioni percet- 
tive determinate dal movimento dello spettatore 
di fronte all'opera o sull’uso di elementi vibranti 
sospesi davanti a un fondo. (Grande muro panora- 
mico vibrante, 1966, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). 
sottarco + arco. 

sottocornice termine che nell’architettura clas- 
sica indica l'insieme di modanature poste tra il 
gocciolatoio e il fregio nelle cornici di + trabea- 
zioni antiche. 

Sottocornola Giovanni (Milano 1855-1917) pit- 
tore italiano. Studiò all'Accademia di Brera con 
Giuseppe Bertini e R. Casnedi. Artista legato alla 
tradizione lombarda, eseguì soprattutto ritratti e 
nature morte. ottenendo un discreto successo an- 
che in Sud America. Negli anni Novanta affrontò 
soggetti di carattere «sociale» sperimentando le 
tecniche divisioniste (L'alba dell'operaio, 1897, 
Milano, Gall. d'Arte Mod.). Successivamente, 
ispirato da lunghi soggiorni nelle Prealpi lombar- 
de, si dedicò anche al paesaggio. 

sottosquadro nella scultura e nell'intaglio, incavo 
profondo che forma un angolo acuto con il piano. 
sottotesa + arco. 

Sottsass Ettore jr. (Innsbruck 1917) architetto e 
designer italiano. Laureato in architettura al Poli- 


tecnico di Torino (1939), iniziò la propria attività 
a Milano con una serie di progetti di residenze 
popolari per l'ina-casa (1951-54). Ben presto, 
però, si dedicò completamente al design, dipin- 
gendo (aderì al movimento dell’arte concreta), di- 
segnando mobili, oggetti, ceramiche, e parteci- 
pando Îra il "47 e 4 ‘60 alle periodiche Triennali di 
Milano con allestimenti rimasti famosi: la sezione 
«vetri italiani» all’x1 (1957), il salone d’ingresso al- 
la xi (1960). La sua collaborazione con l’Olivetti 
per le attrezzature d'ufficio ha prodotto «pezzi» 
notissimi, come le macchine per scrivere elettri- 
che Tekne (1960), Praxis (1963), Studio 45 (1966); 
le portatili Lettera 36 e Valentine (1969); le calco- 
latrici elettriche Logos 27 (1964), mc 23 e me 19 
(1966); la telescrivente TE 300 (1966); i mobili e 
contenitori per ul'ficio del «Sistema 45» (1969). 
Nel disegno di oggetti decorativi e d'arredo S. ha 
saputo ovviare all’appiattimento della serialità 
con una raffinata e colta ricerca di significati sim- 
bolici, e con una sensibilità nutrita di cultura 
orientale peri colori e i materiali. Nel 1982-83 ha 
partecipato al concorso per il Lingotto di Torino. 
Soufflot Jacques-Germain (Irancy, Auxerre, 
1713- Parigi 1780) architetto francese. La sua for- 
mazione avvenne principalmente in Italia e a Ro- 
ma (1731-38). Stabilitosi poi a Lione, e ammesso 
all'Accademia, vi tenne una serie di conferenze 
che diedero importanti contributi al dibattito teo- 
rico del tempo, in particolare rivelando vivo inte- 
resse per le soluzioni tecniche e costruttive del go- 
tico. A Lione costruì parecchi edifici, tra cui il 
grande ospedale sulle rive del Rodano (Hòtel 
Dieu, 1740-52, poi continuato da allievi), la nuova 
Loge du Change, ora chiesa riformata (1747-50), 
molte case e palazzi, il teatro (1754-56, terminato 
da altri e demolito nel 1828). Fu prescelto nel 
1749 da Madame de Pompadour come accompa- 
gnatore in Italia del fratello marchese di Vandiè- 
res. Nel {750, durante questo nuovo soggiorno 
italiano, S. misurò e disegnò i rilievi dei templi do- 
rici di Paestum: ed è infatti con S. che inizia la for- 
tuna dello stile dorico di Paestum, che tanta parte 
avrà nella revisione critica degli ordini architetto- 
nici fissati dal trattato di Vitruvio. Nel 1755 venne 
nominato Contréleur des Bàtiments du Roi per il 
dipartimento di Parigi e direttore dei lavori del 
Palazzo del Louvre, e gli venne affidato l’incarico 
di costruire la chiesa di Sainte-Geneviève. Mani- 
festo del nuovo classicismo archeologico e tecnici- 
stico, essa diverrà l'emblema di un’epoca e di una 
svolta culturale; sconsacrata durante la rivoluzio- 
ne, fu proclamata nel 1791 santuario laico della 
nazione con il nome di Panthéon. Per quest'opera 
S. elaborò soluzioni di grande audacia strutturale: 
le navate interne sono scompartite da alte colon- 
ne corinzie con trabeazione continua, sulla quale 
si impostano leggere volte e cupole; la grande cu- 
pola centrale, a tre calotte sovrapposte e con tam- 
buro cinto da un colonnato, si ispira alia cattedra- 
le londinese di San Paolo di Ch. Wren. In Sainte- 
Geneviève, cui S. lavorò fino alla morte attraver- 
so continue modifiche del progetto iniziale, il rife- 
rimento all'essenzialità costruttiva del gotico è 
pienamente coerente con il riferimento all'essen- 
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«Chierichetto» (1928): olio su tela, cm 69x49. Purigi, Musée 
de l'Orungerie. 


zialità del dorico di Paestum. Le polemiche sorte 
intorno all’edificio servirono a dare nuovo impul- 
so allo sviluppo delle teorie architettoniche in 
Francia; particolarmente violente furono le criti- 
che di A.Ch. Quatremère de Quincy, che, duran- 
te la rivoluzione, fece chiudere le grandi finestre 
ed eliminò i campanili e i simboli religiosi. La co- 
struzione fu proseguita da J.-B. Rondelet. 
Soulages Pierre (Rodez 1919) pittore francese. 
Autodidatta, nel dopoguerra è stato uno degli ini- 
ziatori della pittura segnica europea; nelle sue 
opere una misurata, potente trama di larghe barre 
di colore prevalentemente nero o bruno costitui- 
sce una solida architettura gestuale (Composizio- 
ne, 1950, Parigi, Mus. Nat. d'Art Mod.). 

Soutine Cham (Smilovitchi 1894 - Parigi 1943) 
pittore lituano. Nel 1911 si trasferì a Parigi, dove 
conobbe M. Chagall e A. Modigliani e guardò con 
particolare interesse, nei musei, Rembrandt e 
Courbet. Pittore d’istinto, cominciò la sua fecon- 
da attività nel 1915 con una serie di nature morte. 
Recatosi nel 1919 a Céret e poi a Cagnes, scoprì il 
paesaggio, motivo di emozioni angosciose, ma an- 
che di repentini scatti lirici. Pur assimilando i fer- 
menti della cultura francese, S. non aderì, per esa- 
sperato individualismo, ad alcuna corrente: nella 
sua pittura la realtà, sentita in una dimensione 
atemporale, è solo e sempre tragica immagine 
della visione interiore: di qui l'affinità, oltre che 
coi modelli già citati, con l’arte di El Greco, E. 
Munch, J. Ensor, E. Nolde, O. Kokoschka e degli 
espressionisti. Nel 1922 cominciò a dipingere, con 
chiaro riferimento a Rembrandt, animali sangui- 
nolenti e livide carcasse (// bue scuoiato, 1925, 
Grenoble, Mus. de Peinture et de Sculpture; // 
gullo morto, 1926, Chicago, Art Inst.); creò poi le 
serie dei pasticcieri, dei valletti, dei chierichetti, 


rappresentati con atroce verismo psicologico (// 
valletto di Chez Maxime, 1927, Buffalo, Albright- 
Knox Art Gall.; Chierichetto, 1928, Parigi, Mus. 
de l’Orangerie). Dal 1930 alla morte, sempre in- 
quieto e tormentato nonostante il successo ormai 
ottenuto, approfondi la sua ricerca esistenziale e 
formale (Ritratto di Maria Lani, 1929, New York, 
Mus. of Mod. Art.). La pittura di S. influi soprat- 
tutto su certi espressionisti austriaci e sulla Scuola 
romana. Nel dopoguerra si rifecero alla sua espe- 
rienza i pittori del gruppo Cobra (con K. Appel), 
oltre a W. De Kooning e F. Bacon 
Souto de Moura Eduardo(Oporto 1952) architet- 
to e designer portoghese. Attento all'uso dei mate- 
riali e al recupero degli elementi costruttivi tradi- 
zionali, realizza opere improntate a un essenziale 
purismo (mercato municipale di Braga, 1980-84: 
due case Nevogilde a Oporto, 1985 e 1987; sede del 
dipartimento di Scienze della Terra all’Università 
di Aveiro, 1990-93). Tra i numerosi concorsi vinti 
i per il centro culturale a Oporto (1981-88). 
utter Louis (Morges, Vaud, 1871 - Ballaigues, 
Vaud, 1942) pittore svizzero. Di formazione ar- 
chitetto e musicista, segnato da problemi di insta- 
bilità mentale e comportamentale, nel 1923 venne 
internato in manicomio dove rimase fino alla 
morte. Oltre a disegni a matita o inchiostro 
(Cahiers, 1923-30) con ritratti, paesaggi, scene bi- 
bliche, la sua produzione comprende composizio- 
ni di grande formato con figure umane dai corpi 
dilaniati e dai volti inquieti e dipinti realizzati di- 
rettamente con le dita (dal 1937) caratterizzati da 
danze macabre e sinistre silhouetthes scure. Tra i 
temi ricorrenti quello della crocifissione, metafora 
di una condizione di angoscia e sofferenza. 
Soyer Moses (Borisoglebsk, Russia, 1899 - New 
York 1974), Raphael (Borisoglebsk, Russia, 1899- 
1987) e Isaac (Tombov, Russia, 1907 - New York 
1981) pittori statunitensi di origine russa, fratelli. 
Nel 1912 (Isaac nel 1914) emigrarono dalla Russia 
negli Stati Uniti, dove negli anni Venti entrarono 
a far parte del gruppo realista newyorkese della 
14° strada. Nelle loro opere — interessanti soprat- 
tutto per gli anni tra le due guerre — sono rappre- 
sentate le condizioni di vita nella grande città: un 
mondo di impiegati, operai e disoccupati raccon- 
tato con un linguaggio secco ma al contempo 
espressivo (R. Soyer, /mpiegate, 1936, New York, 
Whitney Mus. of American Art; I. Sover. Cafere- 
ria, 1930, Memphis, Brooks Mus. of Art: Agenzia 
di collocamento, 1937, New York. Whitney Mus. 
of American Art). 
Sozio Alberto + Alberto Sozio. 
Spacal Luigi (Trieste 1907-2000) pittore e incfà 


Brera a Milano e fu poi attivo a Trieste. 
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ne privata e pubblica (come i transatlantici Leo- 
nardo da Vinci, Raffaello ed Eugenio C.). 
spaccato + sezione. 
Spada + Mariscalchi, Pietro. 
Spada Lionello (Bologna 1576 - Parma 1622) pit- 
tore italiano. Si formò a Bologna presso i Carrac- 
ci, ma lavorò anche come quadraturista con C. 
Baglione e con il Dentone. Le prime opere lo mo- 
strano attento ai suggerimenti manieristici bolo- 
gnesi e, al tempo stesso, legato a L. Carracci e ai 
Domenichino (Miracolo dei pani e dei pesci all'O- 
spedale degli Esposti). Tra il 1608 e il 1614, forse 
al seguito di Caravaggio, si trasferì a Roma e in Si- 
cilia. Da quel momento, la sua adesione ai modi e 
ai temi caravaggeschi si mantenne costante (Cai- 
no e Abele, Napoli, Mus. di Capodimonte), anche 
se caratteri carracceschi riaffiorano dopo il 1614, 
al suo rientro in patria (San Domenico che brucia 
i libri ereticali, Bologna, San Domenico). 
Spadari Giangiacomo (San Marino 1938 - Mila- 
no 1997) pittore italiano. Dopo esordi neorealisti, 
intorno al 1964 mise a punto uno stile personale, 
ricco di riprese e citazioni dal dada tedesco, dal 
costruttivismo e da F. Léger, che si caratterizzava 
per il montaggio, reso omogeneo dall'intervento 
pittorico, di frammenti di opere delle avanguardie 
e di riporti fotografici per lo più legati a temi sto- 
rici e d'attualità politica. Dopo una parentesi, ne- 
gli anni Ottanta, di pittura di paesaggio in chiave 
vagamente pop, riprese i suoi modi più tipici at- 
tingendo anche all'immagine cinematografica. 
Spadarino Giovanni Antonio Galli detto lo (Ro- 
ma 1585 - m. prima del 1653) pittore italiano. Le 
notizie su di lui sono scarse: nel 1597 è documen- 
tato per la prima volta a Roma. Il nucleo delle 
opere di S. è stato riunito intorno all’unico dipin- 
to di sicura autografia, il Miracolo dei santi Vale- 
ria e Marziale (1626-32) per San Pietro, oggi nella 
Sala Capitolare. Si tratta di opere di stretto orien- 
tamento caravaggesco con un personale ap- 
profondimento psicologico e una vena malinconi- 
ca. ma tutte di incerta cronologia ( E/emosina di 
san Tommaso da Villanova, Ancona, Pin. Civ.; 
Carità dt sant'Omobono, Roma, Sant'Omobono). 
Tra le sue opere documentate, la partecipazione 
alia decorazione della Sala Regia al Quirinale 
(1616-17) e due sale in Palazzo Madama (1638- 
41) per Carlo de’ Medici, dove al caravaggismo 
iniziale si sostituisce una complessa eleganza mo- 
numentale con suggestioni classiciste. 
Spadini Armando (Firenze 1883 - Roma 1925) 
pittore italiano. Frequentò in modo sporadico |'I- 
stituto d'Arte di Firenze. Dopo un inizio floreale 
e simbolista alla A. De Carolis (vignette e coper- 
tine per il «Leonardo». 1904), nel 1910) si trasferì a 
Roma, dove partecipò al movimento secessionista 
tra 1513 e 1915 (Musica al Pincio, 1913, Roma, 
Gall. Naz. d'Arte Mod.). La sua pittura si orientò, 
al di fuori delle esperienze d'avanguardia, verso 
un personale naturalismo che supera l'immedia- 
tezza del dato veristico di gusto ottocentesco gra- 
zie ai suggerimenti della tradizione (soprattutto Ja 
pittura del Scicento) e della lezione impressioni- 
sta, in particolare quella di P.-A. Renoir. Un'os- 
servazione del vero libera e appassionata, una 
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contemplazione giviosa e teneramente sensuale 
originano una pittura preziosa per impasti, ricca e 
luminosa di materia (Musica al Pincio, 1913, Ro- 
ma, Gall. Naz. d'Arte Mod.; Maternità, 1918, To- 
rino, Gall. Civ. d'Arte Mod.). 

Spagna Giovanni di Pietro detto (Spagna?, 1450 
ca - Spoleto 1528) pittore italiano. Documentato a 
Perugia dalla fine del Quattrocento, fu tra i più fe- 
deli allievi del Perugino (Natività, Berlino, Staatl. 
Mus.; /ncoronazione di Maria, 1511, Todi, Pin.; 
affreschi, Trevi, San Martino). Più tardi subì l’in- 
flusso di altri artisti, dal Ghirlandaio a Raffaello 
(Madonna e santi, Spoleto, Pin. Comunale; De po- 
sizione, 1521), Trevi, Santa Maria delle Lacrime; 
Incoronazione della Vergine, 1520, Trevi, Mus.; 
Miracoli di san Giacomo, 1526-27, Spoleto, San 
Giacomo), mantenendo però un tono arcaizzante, 
un linguaggio piano e ricco di finezze cromatiche. 
Spagnoletto + Ribera, Jusepe de. 

Spagnolo + Crespi, Giuseppe Maria. 
Spagnulo Giuseppe (Grottaglie, Taranto, 1936) 
scultore italiano. Le esperienze giovanili nella 
bottega di ceramica del padre sono all'origine del- 
la produzione plastica con materiali poveri (pie- 
tra, près, argilla) dei primi anni Sessanta. Dal 1964 
ha realizzato grandi sculture in metallo dalle for- 
me geometriche primarie in cui spesso si aprono 
tagli netti e profondi che ne disegnano i volumi 
(Black Power, 1968, Torino, Gall. Civ. d'Arte 
Mod.). Negli anni Settanta ha continuato a lavo- 
rare con lastre metalliche cimentandosi in «scul- 
ture orizzontali» come i Ferri spezzati e i Paesag- 
gi, mentre dal decennio successivo si è fatto pre- 
valente l'impiego della terracotta, valorizzata nel- 
la sua capacità di evocare una cultura arcaica e 
miti e memorie collettive (Mortanatura, 1950; 
Turris, 1982; Il pendolo, 1983). 

spalla genericamente, struttura architettonica di 
sostegno. 

spalletta piccolo parapetto in muratura, special- 
mente di un ponte. 

Spanzotti Gian Martino (notizie 1480-1523) pitto- 
re italiano, attivo in Piemonte. E documentato a 
Casale nel 1480, poi a Vercelli dal 1481 at 1498, do- 
ve diresse una fiorente bottega in cui fece l'ap- 
prendistato il Sodoma (1490-98). | dipinti giovani- 
li di S. testimoniano una formazione legata ai mo- 
di bolognesi del Cossa, con un'eco della luminosità 
e delle partiture geometriche di Piero della Fran- 
cesca (Madonna Tucker, Torino, Mus. Civ. di Ar- 
te Antica; Madonna del gatto, Filadelfia, J.G. 
Johnson Art Coll.; Sani e Sanie, Torino, Gall. Sa- 
bauda; un affresco a Rivarolo Canavese, San Fran- 
cesco). Negli affreschi con Storie di Cristo a Ivrea 
(ex chiesa di San Bernardino), dipinti fra il 1486 e 
il 1491, il suo linguaggio s‘intenerisce c si uman.iz- 
za, i colori s'impreziosiscono, per cffetto di un ag- 
giornamento culturale su modelli foppeschi e fran- 
co-provenzali. Prima del 1486. in parallelo con gli 
ultimi affreschi di Ivrea. si pongono altre opere. tra 
cui le Pierà (Sommariva Perno, Santuario della 
Madonna del Tavoleto: Budapest, Szépmiivészeti 
Muz.: Roma. Castel Sant'Angelo). Nel 1486 fu at- 
tivo come scultore ligneo al Sacro Monte di Varal- 
lo: nel 1498-1502 visse a Casale, dove dipinse un 
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polittico per San Francesco, oggi smembrato (To- 
rino, Pin. Albertina; Milano, Brera; Londra, Nat. 
Gall.), quindi a Chivasso, dove lasciò largo spazio 
agli interventi della bottega (Barresimo, 1508, Tori- 
no, Duomo, eseguito da D. Ferrari su traccia span- 
zottiana). Dal 1511, a Torino, S. ebbe rapporti col 
duca di Savoia e nel 1513 prese cittadinanza tori- 
nese: ultima testimonianza artistica è l'affresco con 
Elemosina di sant Antonino Pierozzi (Torino, San 
Domenico), posteriore al 1523. L’opera dello S., 
fondamentale per l’imporsi dello stile rinascimen- 
tale in Piemonte, ebbe largo influsso su G. Ferrari. 
spatola sottile lastrina di metallo rettangolare, 
con o senza manico, usata per impastare i colori; 
in un tipo di pittura detta appunto a spatola serve 
a distribuire direttamente i colori sulla tela. 
Spavento Giorgio (m. Venezia 1508) architetto 
italiano. Allievo e continuatore di M. Codussi, è 
l’autore della Sagrestia di San Marco (1468) e del 
progetto di ricostruzione (1489) del campanile di 
San Marco, distrutto da un fulmine. Sue opere 
maggiori sono la chiesa di San Salvatore (1506, 
portata poi a termine da T. Lombardo) e il corti- 
letto dei Senatori in Palazzo Ducale. 
spazialismo movimento artistico fondato a Mila- 
no nel 1947 da L. Fontana. Teorizzato in sette ma- 
nifesti, apparsi tra il 1947 e il 1953, esso sviluppava 
alcune premesse del futurismo, proponendosi di 
rinnovare il linguaggio della pittura e della scultu- 
ra per adeguarlo alle conquiste del progresso 
scientifico. Nella prospettiva di un superamento 
dell’astrattismo e del realismo, lo s. stimolava l’ar- 
tista a elaborare nuovi strumenti di comunicazio- 
ne che si avvalessero della tecnica moderna (luce 
nera, neon, radio, televisione), così da dar vita a 
«forme, colore, suono attraverso gli spazi». Ne so- 
no state la prima e più significativa espressione gli 
ambienti e le opere di pittura e scultura astratte 
dello stesso Fontana, non a caso intitolati, a parti- 
re dal 1949, Ambienti e Concetti spaziali. Aderiro- 
no alla poetica dello s. artisti di diversa origine 
culturale: G. Dova, R. Crippa, C. Peverelli, Tan- 
credi, S. Dangelo, E. Baj, G. Capogrossi, E. Sca- 
navino, A. Bergolli, che si rifacevano a una con- 
cezione organica, vitalistica dello spazio: e V. Gui- 
di, M. Deluigi, E. Bacci, G. Morandi, più inclini a 
una interpretazione lirica. 
Spazzapan Luigi (Gradisca d’Isonzo, Gorizia, 
1889 - Torino 1958) pittore italiano. Lunghi sog- 
giomi all’estero lo misero in contatto con gli am- 
ienti artistici viennesi e monacensi. Da Gorizia, 
dov'era attivo come illustratore, grafico e carica- 
turista, nel 1928 si trasferì a Torino, senza tuttavia 
integrarsi in quell’ambiente dominato allora dalla 
personalità di F. Casorati. La sua ricerca strenua- 
mente solitaria, in cui confluiscono complessi in- 
flussi culturali (cubismo, futurismo, espressioni- 
smo tedesco, spunti fauves) e nuovi contatti con la 
pittura francese, è caratterizzata da un segno rapi- 
do e aggressivo e da una marcata espressività del- 
le immagini (// funambolo, 1934; Nebbia sotto i 
bombardamenti, 1942, entrambi a Gorizia, Fon- 
dazione Cassa di Risparmio, in deposito a Gradi- 
sca, Gall. Regionale d'Arte Cont.). Un tempera- 
mento ironico, ricco di umorismo e di curiosità 


(Santone, 1950, Torino, Coll. Maino) è testimo- 
niato dalle tempere e dai disegni a inchiostro 0 ac- 
querellati, realizzati di getto in una trasposizione 
fantastica della realtà. La ricchezza immaginativa 
di S. giunse negli anni Cinquanta alle sue estreme 
conseguenze con opere avvicinabili all’espressio- 
nismo astratto e alla pittura informale (Composi- 
zione fondo giallo, 1951, Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Mod.; La palude, 1955, Gorizia, Fondazione Cas- 
sa di Risparmio, in deposito a Gradisca, Gall. Re- 
gionale d'Arte Cont.). E a lui intitolata, nella sua 
cittadina natale, la Gall. Regionale d'Arte Cont. 
Specchi Alessandro (Roma 1668-1729) architet- 
to e incisore italiano. Allievo di C. Fontana, rea- 
lizzò la sua prima grande opera con la costruzione 
del porto di Ripetta (1703-05; distrutto quando 
vennero innalzati i muraglioni che chiudono il 
greto del Tevere), sviluppando con grandioso an- 
damento concavo-convesso le scalinate che colle- 
gano alla riva del fiume la piazza ovale di fronte 
alla chiesa di San Gerolamo. La sua brillante car- 
riera di architetto fu stroncata quando gli venne 
attribuita la responsabilità del crollo che si veri- 
ficò durante la costruzione del portico di San Pao- 
lo fuori le Mura (1725). La sua fama fu da allora 
principalmente legata alla vasta attività di incisore 
e illustratore delle grandi imprese architettoniche 
della Roma del Seicento. Tra gli edifici da lui eret- 
ti a Roma rimangono — a testimonianza delle sue 
capacità di rinnovare con fertile inventiva la tradi- 
zione della grande architettura barocca — Palazzo 
Pichini in piazza Farnese, l'ampliamento di Palaz- 
zo Del Drago alle Quattro Fontane e Palazzo Ma- 
rucelli in via Condotti. 

Speer Albert (Mannheim 1905 - Londra 1981) 
architetto tedesco. Artefice delle scenografie del- 
le manifestazioni naziste, si affermò in seguito co- 
me architetto ufficiale del regime. E autore, fra 
l’altro, del campo da parate Zeppelin (Norimber- 
ga, 1935), del piano di ristrutturazione di Berlino 
(1936-40) e del Palazzo della Nuova Cancelleria 
(1938), opere caratterizzate da un linguaggio clas- 
sicheggiante e gonfio di suggestioni celebrative. 
Spencer Stanley (Cookham-on-Thames 1891 - 
Londra 1959) pittore inglese. Si formò alla Slade 
School secondo un gusto neoprimitivista; nel 1912, 
a Londra, partecipò alla mostra Post-lmpressioni.sm. 
Si delineò subito la sua particolare maniera, basa- 
ta sul singolare intreccio di descrittività narrativa e 
immaginazione visionaria, che applicò in scene d’i- 
spirazione biblica ambientate nei luoghi dell’in- 
fanzia (Zaccaria ed Elisabetta. 1914, coll. priv.: Cri- 
sto che porta la croce, 1920, Londra. Tate Gall.). 
Della sua partecipazione alla guerra come war ar- 
tist rimangono notevoli opere come Leztighe con 
feriti arrivano a un ospedale da campo a Smol, Ma- 
cedonia, settembre 1916 (1918, Londra. Imperial 
War Mus.) e. soprattutto, il ciclo di dipinti. esegui- 
to tra 1923 e 1932, nella cappella di Burghclere. 
per la cui concezione si era ispirato agli affreschi di 
Piero ad Arezzo, visti in riproduzioni. Nella sua 
pittura successiva la tendenza a una distorsione 
delle immagini in funzione anche drammatica- 
mente espressiva, caratterizzata da uno stile pro- 
grammaticamente naif (Lo spazzino (Gli amanti). 
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1934, Newcastle, Laing Art Gall. Cantieri navali 
sul Clvde, 1946, Londra, Imperial War Mus.), si è 
alternata a un realismo analitico, in modo partico- 
lare nei ritratti (Autoritratto con Patricia Preece, 
1936, Cambridge, Fitzwilliam Mus.) 
Sperandio da Mantova S. Savelli detto (Manto- 
va 1425 ca - Venezia 1504) scultore, medaglista, 
orafo e architetto italiano. Attivo alle corti di Fer- 
rara e Mantova (1445-77), ma anche a Faenza 
(1477) e a Bologna (1478), sintetizzò suggestioni 
derivate dal Mantegna, dalla pittura ferrarese e 
dalle correnti lombarde. Come scultore la sua 
Opera più significativa è il monumento funebre di 
Alessandro v in terracotta dorata e policroma 
(1482, Bologna, San Francesco); ma fu soprattut- 
to raffinato medaglista. 
sperone struttura architettonica compatta, co- 
struita più spesso all’esterno di muri perimetrali o 
sulle facciate, con funzione di -+ contrafforte. 
Spiegelman Art (Stoccolma 1948) disegnatore 
statunitense di origine svedese. Nel 1980 ha fon- 
dato la rivista «Raw» dedicata al fumetto d’avan- 
guardia e underground americano. Tra 1979 e 
1986 ha insegnato Storia ed estetica del fumetto 
alla School for Visual Arts di New York. Suo ca- 
polavoro è Maus (pubblicato prima a puntate su 
«Raw», quindi in volume nel 1986 e 1992), ro- 
manzo a fumetti nel quale l'epopea di milioni di 
ebrei nei lager nazisti è raccontata attraverso le 
vicissitudini dei genitori dell’autore, ebrei-polac- 
chi sopravvissuti ai campi di sterminio, ricorrendo 
all’espediente retorico di rappresentare gli ebrei 
come topi e i nazisti come gatti. La vicenda è nar- 
rata senza toni patetici e con grande maestria gra- 
fica. attraverso un segno sporco e un inconf'ondi- 
bile bianco e nero xilografico. Tradotta in molte 
lingue e pluripremiata negli Stati Uniti e in Euro- 
pa (Special Award del Pulitzer Prize, 1992), l'ope- 
ra ha segnato l’affermazione del fumetto come 
«letteratura disegnata». 
Spierinck Francesco (Anversa 1548/49 - Delft 
1630) arazziere fiammingo. Trasferitosi a Delft, vi 
diresse un'importante manifattura. Eseguì arazzi 
raffinati e di brillante colorismo, come le Storie 
dell'Orlando furioso (Milano, Mus. Poldi Pezzo- 
li). Alla sua morte la bottega fu diretta dai figli 
Acert e Pieter 
Spilimbergo Adriano di (Buenos Aires 1908 - 
Spilimbergo. Pordenone, 1975) pittore italiano. Si 
formò all'Accademia di Brera. Per la definizione 
del suo stile fu decisivo l'incontro con E. Persico 
nel 1929, dalla cui lezione morale ed estetica pre- 
se le mosse per approdare alla tavolozza chiara e 
luminosa del movimento pittorico del chiarismo, 
di cui fu uno degli esponenti. Espose alle Bienna- 
li di Venezia del 1940, ‘48, ‘52. 
Spiller James (notizie 1780 ca - 1829) architetto 
ingiese. Discepolo di J. Wyatt, collaborò con J 
Soane. Fra le sue opere. improntate a un sobrio 
neoclassicismo. si ricordano: ampliamento del 
London Hospital (1781-83) a Londra. Saint 
John's Church a Hackney (1791-97); biblioteca e 
deposito della Roya! Institution, in Albermarle 
Street (1800-01). e portico frontale del Drury La- 
ne Theatre (1820). pure a Londra. 


Spilliaert Léon (Ostenda 1881 - Bruxelles 1946) 
pittore e disegnatore belga. Fu fortemente attratto 
dalla cultura simbolista belga (in particolare dagli 
scrittori E. Verhaeren e M. Maeterlinck) e sugge- 
stionato dall'arte di O. Redon, E. Munch e H. de 
Toulouse-Lautrec, conosciuta a Parigi. La sua sot- 
tile visionarietà, intimista e solitaria, spesso inquie- 
tante o enigmatica, talvolta venata di erotismo 
(Sala da pranzo, 1904; Autoritratto, 1907; Bagnan- 
te, 1910, tutti a Bruxelles, Mus. Royaux des Beaux- 
Arts; Vertigine, scala magica, 1908, Ostenda, Mus. 
voor Schone Kunsten), si esprime attraverso una 
maniera lineare e decorativa, affine per certi versi 
a quella dei nabis. Il suo stile contamina simboli- 
smo e suggestioni espressioniste in una semplifica- 
zione delle forme sostenuta da una personale tec- 
nica basata sulla combinazione di acquerello, 
gouaches, pastello e matita su carta o cartone. 
Spinazzi Innocenzo (Roma, ? - Firenze 1798) 
scultore italiano. Allievo di G.B. Maini, tavorò dal 
1784 a Firenze. La sua eleganza settecentesca si 
espresse in raffinate soluzioni classicheggianti 
(tomba di N. Machiavelli in Santa Croce, 1787) 
Spinello Aretino (Arezzo 1346 ca - 141()) pittore 
italiano. Formatosi sulle opere dell'Orcagna, fu 
attivo in numerosi centri della Toscana, distin- 
guendosi per il brio della narrazione e il vivo sen- 
so decorativo. Su un impianto spaziale ancora 
giottesco, innestò episodi e particolari ricchi dì 
eleganza gotica: tali qualità si rivelano, più che 
nella copiosa produzione su tavola (Polittico di 
san Ponziano, 1384, ora diviso tra il Fitzwilliam 
Mus. di Cambridge, l’Ermitage di San Pietrobur- 
go e la Gall. Naz. di Parma; trittico con l'/ncoro- 
nazione della Vergine, Firenze, Gall. dell’Acc.), 
nei grandi cicli a fresco eseguiti a Firenze (Storie 
di san Benedetto, San Miniato, 1386-87; Storie di 
santa Caterina, Cappella di Santa Caterina all'An- 
tella, su commissione di Benedetto degli Alberti, 
1387-88), a Pisa (Storie dei santi Efisio e Potito, 
1391, Camposanto, danneggiate durante l’ultima 
guerra) e a Siena (Storte di Alessandro n, 1407, Pa- 
lazzo Pubblico, in collaborazione col figlio Parri). 
spinta la pressione laterale esercitata, in una co- 
struzione, da un elemento su un altro. 

Spitzweg Carl (Monaco 1808-85) pittore tedesco. 
Soggiornò in [talia nel 1832 e nel 1836 cominciò a 
esporre suoi dipinti. | viaggi in Inghilterra e in 
Francia gli permisero di conoscere direttamente 
la pittura satirica dei due paesi e il romanticismo 
francese. Si specializzò in soggetti di genere, ricchi 
di notazioni realistiche e sarcastiche, spesso deri- 
vate da motivi Biedermeier (// povero poeta. 1835 
ca, Monaco, Neue Pin.; Vita in soffitta, 1866, Mo- 
naco, Schackgal.). 

Spoerri Daniel, pseudonimo di D. Isaac Feinstein 
(Galati 1930) artista svizzero di origine rumena. 
Trasferitosi in Svizzera nel 1942 dopo l'uccisione 
del padre a opera dei nazisti, è stato primo balle- 
rino all'Opera di Berna, quindi si è dedicato al 
teatro e alla poesia concreta. Stabilitosi a Parigi 
alla fine degli anni Cinquanta. si è avvicinato alle 
tematiche del Nouveau Réalisme e ha partecipato 
a manifestazioni cli Fluxus. I suoi lavori più noti, 
d'impronta neodadaista, i tubleaux-piéges («qua- 
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dri-trappola») consistono nell'’assemblaggio su 
SURROrE o piani orizzontali (poi disposti in verti- 
cale) di svariati oggetti di uso quotidiano (vasella- 
me, avanzi di cibo, objets trouvés), accomunati 
dalla carica evocativa delle cose perdute, dimenti- 
cate, buttate, simulacri al tempo stesso magici e 
ironici del presente e potenziali reperti per il fu- 
turo. 

Spolverini Pier Ilario (Parma 1657 - Piacenza 
1734) pittore italiano. Si specializzò in quadri di 
battaglie (due di questi a Parma, Gall. Naz.), nel- 
la scia di S.Rosa e del Borgognone, interpretando 
il genere con notevole vivacità narrativa. In una 
serie di tele (perdute) ratfigurò le imprese del do- 
ge Francesco Morosini e le feste del matrimonio 
di Elisabetta Farnese con Filippo v di Spagna. 
spolvero + cartone. 

Spranger Bartholomaeus (Anversa 1546 - Praga 
1611) pittore e incisore fiammingo. Allievo di J. 
Mandyn e C. Van Dalem, nel 1565 fu a Parigi e a 
Milano, venendo a contatto con il manierismo 
lombardo e con quello di Fontainebleau. Nel 1566 
soggiornò a Parma, dove collaborò con B. Gatti 
alla Madonna della Steccata ed ebbe modo di co- 
noscere l’arte del Correggio e del Parmigianino. 
Stabilitosi a Roma, apprese da G. Clovio la tecni- 
ca della miniatura e lavorò per i Farnese a Capra- 
rola (1569-70), a stretto contatto con l’ambiente 
manieristico romano; nel 1570 fu nominato pitto- 
re papale. In seguito fu pittore di corte a Vienna 
(1575-80) e a Praga (1581-1611), che sotto il suo 
impulso divenne uno dei centri più fecondi del 
manierismo internazionale. $. dipinse poche ope- 
re di soggetto sacro (Cristo risorto con la famiglia 
dell'orafo Mtiller, 1592-93, Praga, Narodni Gal.), 
eseguì perdute decorazioni murali per il palazzo 
imperiale di Praga e numerosi quadri mitologici, 
sintetizzando le sue molteplici esperienze in un’e- 
strema eleganza delia composizione e del colore, 
sostenuta dalla sinuosità lineare e dall'elaboratis- 
sima modellazione chiaroscurale della forma ( £r- 
cole e Onfale, Vienna, Kunsthistorisches Mus.; 
Venere e Adone, Amsterdam, Rijksmus.; Venere e 
Bacco, Hannover, Niederséchsisches Lande- 


Carl Spitzweg 

«I povero poeta» (1835 ca): 
olio su tela, cm 36,3 X44,7. 
Monaco, Neue Pinakothek. 


smus.; La vendetta di Venere, Troyes, Mus. des 
Beaux-Arts; Allegoria della guerra contro i Vur- 
chi, 1610, Miinster, Stadtmus.). Un viaggio nei 
Paesi Bassi nel 1602 e le incisioni di H. Goltzius 
contribuirono a diffondere in tutta Europa il suo 
stile, uno dei migliori esempi del manierismo in- 
ternazionale del primo Seicento. 

Squarcione Francesco (Padova 1395-1468) pit- 
tore italiano. Sue uniche opere certe sono il polit- 
tico con San Girolamo e santi, già nella Cappella 
De Lazara al Carmine di Padova (1449-52, Pado- 
va, Mus. Civ.), notevole per la commistione di 
elementi gotici e di spunti donatelliani, in una 
versione ruvida ed espressionista, c una Madonna 
col Bambino (Berlino, Staatl. Mus.): le poche al- 
tre tavole attribuitegli (Madonna, Parigi. Mus. 
des Arts Décoratifs; Santi Pietro e Paolo, Berga- 
mo, Acc. Carrara) danno solo un'idea parziale 
dell'importanza di S. mercante e imprenditore, 
appassionato dell'antichità classica (aveva com- 
piuto un viaggio in Grecia), raccoglitore di pezzi 
antichi e collezionista di disegni dei maestri to- 
scani, grande ammiratore dell'attività padovana 
di Donatello e di Filippo Lippi. Nella sua bottega 
ricevettero la prima formazione e i primi orien- 
tamenti in senso donatelliano e lippiano pittori 
come A. Mantegna, C. Crivelli, M. Zoppo e lo 
Schiavone. Ai suoi giovani allievi (alcuni di essi 
gli intentarono dei processi, accusandolo di avere 
sfruttato la loro attività) lo S. trasmise anche un 
gusto curioso e archeologico per l'antico, oltre a 
un certo naturalismo (le impaginature con festoni 
di frutta), che i discepoli svolsero poi in un lin- 
guaggio assai più originale. 

Squilli Benedetto di Michele (Firenze, attivo 
1555-88) arazziere italiano. Diresse un settore del- 
l’arazzeria medicea intessendo numerose serie da 
cartoni dello Stradano (Storie di David, Storie di 
Ciro), in collaborazione con G. di Bastiano Scon- 
diti, di F. Sustrise Candid (Storie fiorentine), di A. 
Allori (Cacce, Storie di Latona, Storie di Niohe). 
Stacchini Ulisse (Firenze 1871 - Sanremo, Impe- 
ria, 1947) architetto italiano. Allievo di G. Som- 
maruga, trasformò l'iniziale maniera floreale in 
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un monumentalismo accademico caratterizzato 
dalla ricchezza della decorazione scultorea. Au- 
tore di numerosi edifici a Milano (Palazzo peri 
Servizi Postali, 1931) e in Lombardia (Cassa di 
Risparmio di Brescia, 1928-31), è noto soprattutto 
per il progetto della Stazione Centrale di Milano 
(1924-31), dove l’eclettismo faraonico della fac- 
ciata e del corpo centrale contrasta con la sugge- 
stiva essenzialità della tettoia interna in ferro e ve- 
tro. 

Staccioli Mauro (Volterra, Pisa, 1937) scultore 
italiano. Nei suoi lavori, spesso di dimensioni mo- 
numentali, associa forme eiementari e primarie e 
materiali comuni come ferro, cemento, legname 
da carpenteria. «Sculture-intervento» che entra- 
no in rapporto dialettico con gli spazi urbani e na- 
turali, o «idee-oggetto», le sue opere si configura- 
no come metafore visive della violenza e dell’ag- 
gressività dei rapporti sociali e interpersonali 
(Senza titolo, 1972 ca, Cagliari, Gall. Comunale 
d’Arte Mod.). 

stadio costruzione originariamente destinata, 
nell'antica Grecia, alle corse a piedi e alle gare di 
atletica, ricavata in pendii naturali o apposita- 
mente costruita (soprattutto nel mondo romano); 
era costituita da una pista (dr6mos) circondata da 
gradinate per gli spettatori; due rettilinei paralleli 
uniti a un'estremità da un semicerchio, chiamato 
sphendone. Nel celebre stadio di Olimpia, la lun- 
ghezza della pista era di 600) piedi. La piattaforma 
divisoria centrale, a gradini, si chiamava spina e 
terminava alle due estremità con due piccoli obe- 
lischi, detti mere. 

Staél Nicolas de + De Staél, Nicolas. 

staffa + fusione. 

Stahly Frangois (Costanza 1911) scultore tede- 
sco. Nel 1931 si trasferì a Parigi, dove frequentò 
l'Académie Ranson: partecipò quindi regolar- 
mente alle esposizioni della Jeune Sculpture e 
delle Réalités Nouvelles. La sua scultura astratta 
evoca il mondo delle forme naturali in composi- 
zioni «aperte», caratterizzate da andamenti mor- 
bidi e sinuosi (Fontana, 1963, San Gallo, Univer- 
sità). 

Stalattiti nell’architettura araba, in particolare nei 
suoi esempi spagnoli, è detto a s. (muqamnas) un 
soffitto nel quale si aprono nicchie contigue le cui 
estremità scendono verso il pavimento 

stallo ciascuno dei sedili di legno, con spalliera, 
disposti simmetricamente, in una o più file, lungo 
le pareti del + coro. 

Stam Mart (Purmerend. Amsterdam, 1899 - 
Goldbach. Svizzera, 1986) architetto e urbanista 
olandese. Dopo gli studi compiuti ad Amsterdam, 
fu in Germania e in Svizzera dal 1920 al ‘24. En- 
trato in contatto con il costruttivismo russo, insie- 
me con El Lissitskij progettò, nel 1924. i grattacie- 
li orizzontali (0 «pilastri nuvola») e fondò la rivi- 
sta «ARC», che diresse dal ‘24 al ‘25: nel 1927 stu- 
diò urbanistica al Bauhaus. All’interno del movi- 
mento De Stijl. collaborò con J.J. Oud e contribuì 
al dibattito sull'arte astratta e al rapporto tra que- 
sta e l'architettura. Nel 1926 realizzò la chiesa teo- 
solica di Amsterdam (in collaborazione) e la fa- 
mosa sedia in tubolare di ferro e paglia di Vienna: 


nel 1927, case a schiera per il quartiere sperimen- 
tale Weissenhof all'esposizione di Stoccarda. Nel 
1930 si trasferì in Russia, dove si applicò alla pro- 
gettazione di piani urbanistici (tra cui quello di 
Naenitogorsk): rientrato in patria (1935), vi svol- 
se un'intensa attività professionale. 

stampa procedimento di riproduzione di un dise- 
gno, anche a colori, da una matrice di materiale 
solido opportunamente lavorata e inchiostrata se- 
condo uno dei vari metodi di + incisione; si chia- 
ma s. anche l’opera che se ne ricava. La presenza 
di margini più o meno ampi varia a seconda dei 
periodi, delle aree geografiche e degli artisti. I 
nome di uno o più autori (inventore, disegnatore, 
incisore) si trovano in genere nel margine inferio- 
re. A sinistra è riportato di norma il nome dell'in- 
ventore (pittore o disegnatore) indicato spesso 
dal latino invenir, pinxit o delineavit (anche abbre- 
viato: inv., pinxt., del.). A destra quello dell’inciso- 
re indicato dal latino scu/psit (abbreviato: sculp.), 
incidit o fecit. Nei margini possono essere riporta- 
ti anche il nome dello stampatore, dell'editore, 
stemmi, didascalie, citazioni, dediche, privilegi. S 
senza firma, monogramma o iscrizioni possono 
essere prove d'artista 0 di stato. Per ogni incisione 
vi possono essere infatti diversi srari, ovvero s. che 
vengono modificate man mano prima della for- 
mulazione definitiva dell'immagine. La tratura ri- 
guarda invece il numero delle copie realizzate dal- 
l'incisione definitiva. Un’unica lastra viene utiliz- 
zata per più tirature: le prime sono più fresche e 
contrastate, le ultime più spente e sbiadite 
stampo matrice d’acciaio per lavorare a sbalzo 
metalli preziosi, in particolare l'argento. 
Stanzione Massimo (Orta di Atella, Caserta, 
1585 ca - Napoli 1658 ca) pittore italiano. Poco si 
conosce della sua attività giovanile; ma nel 1617 
doveva essere già affermato se G. Basile gli de- 
dicò una lunga ode. In quell'anno compì un viag- 
gio a Roma, intessendo rapporti con i caravagge- 
schi francesi, ma soprattutto con G. Lanfranco e 
S. Vouet. Del 1618 è la Presentazione al tempio 
nella chiesa della Santissima Annunziata di Giu- 
gliano (Napoli), dove ancora è presente la sua for- 
mazione manieristica, avvenuta forse nella botte- 
ga di F. Santafede. Personalità fortemente ricetti- 
va, S. non fu insensibile al naturalismo caravagge- 
sco (Compianto sul Cristo morto, 1625 ca, Roma, 
Gall. Corsini); in questa scia vanno anche viste 
opere come le Storie del Battista (Madrid, Prado); 
Assunta (New York, Cook Coll.); il Martirio di 
sant Agata (Napoli, Mus. di Capodimonte), ese- 
guite qualche anno prima delle tele per la Cap- 
pella di San Bruno nella Certosa di San Martino a 
Napoli (iniziate nel 1633). A partire da questa da- 
ta l'artista risentì dell’intlusso di Lanfranco, di A. 
Gentileschi, di J. de Ribera, presenti in quegli an- 
ni a Napoli, ma soprattutto di G. Reni. Egli infittì 
la sua produzione e diventò il pittore più famoso e 
richiesto del momento. Molte delle sue opere so- 
no conservate nelle chiese di Napoli e dei dintor- 
ni. Il definitivo distacco di S. dal caravaggismo e 
l'adozione della linea classicheggiante sono già 
evidenti nella famosa Pietà (1638, Napoli, Certosa 
di San Martino), ma si affermano nelte tele per la 


1171 


Steen 


Cappella di San Giovanni Battista sempre alla 
Certosa, e nei teloni con Storie della Vergine ese- 
guiti nel 1640-43 e nel ‘47 per la volta della chiesa 
di Santa Maria Regina Coeli. Nella Annunciazio- 
ne della chiesa di Marcianise presso Caserta 
(1655) si avvertono evidenti tracce del grande 
movimento barocco che venne a interrompere 
definitivamente il corso del naturalismo napoleta- 
no. Grande fu l’influsso esercitato da S. sugli arti- 
sti a lui contemporanei. 
Starck Philippe (Parigi 1949) architetto e desi- 
gner francese. Ha iniziato la sua attività proget- 
tando gli interni di locali notturni (Les Bains 
Douches, 1978, Parigi); ha raggiunto fama inter- 
nazionale negli anni Ottanta e Novanta promuo- 
vendo un design connotato da un gusto estetiz- 
zante e ridondante ma sempre elegante, e da for- 
me innovative, tra il ludico e l'eccentrico. Tra le 
sue opere di design più note: la sedia Costes per 
Driade (1984), la sedia G/ob per Kartell (1990), lo 
spremiagrumi Juicy Salife il bollitore Hot Bertaa 
per Alessi (1990-91): fra le numerose progettazio- 
ni di interni, il Royalton Hotel (1988), il Para- 
mount Hotel (1990) a New York e diverse resi- 
denze private. 
Starnina Gherardo (Firenze, 1354 ca - m. prima 
del 1413) pittore italiano. E documentato in Spa- 
gna (Toledo e Valenza) tra il 1395 e il 1401; pre- 
cedentemente fu attivo a Firenze, dove nel 1387 
risulta iscritto alla compagnia dei pittori e nel 
1387-88 all'arte dei medici e speziali. Ancora oggi 
non sono state individuate con precisione le sue 
opere. G. Vasari gli attribuisce gli ormai fram- 
mentari affreschi della Cappella di San Girolamo 
nella chiesa det Carmine a Firenze (1404), mentre 
risalirebbe al 1409 la decorazione (ugualmente ri- 
dotta a pochi frammenti) della Collegiata di Em- 
poli. Gli vengono attribuite anche parti degli af- 
freschi con Storie di sant'Antonio abate e di san 
Niccolò nella Cappella Castellani in Santa Croce 
a Firenze e una tavola con la Tebaide (Firenze, 
Uffizi). Le più recenti ricerche hanno fatto con- 
fluire nel suo catalogo la produzione precedente- 
mente assegnata al + Maestro del Bambino Vi- 
spo, offrendo un concreto riscontro al Vasari, se- 
condo il quale S. ebbe una parte importante nel- 
l'introduzione dello stile internazionale a Firenze 
e nella formazione di alcuni artisti, fra i quali Ma- 
solino. 
Starov Ivan Egorovit (Mosca 1745 - San Pietro- 
burgo 1808) architetto russo. Compiuti gli studi 
all’Accademia di San Pietroburgo, fu allievo a Pa- 
rigi di C. de Wailly; in Italia studiò l’architettura 
palladiana, destinata a influenzare la sua atiività 
matura. La sua opera, che comprende importanti 
soluzioni urbanistiche, rappresenta uno dei mo- 
delli fondamentali del neoclassicismo russo. Fra 
le sue maggiori realizzazioni, si ricordano: a Bo- 
orodick, governatorato di Tula, un palazzo nobi- 
hare con annessa chiesa (1773-77), e la pianta del- 
la città (1778); a SanPietroburgo, la Cattedrale 
della Trinità (1776-90) e il Palazzo Tauride per i 
Potèmkin (1783-89) 
Stasov Vasilij Petrovié (Mosca 1769-1848) archi- 
tetto russo. Fu fra i principali esponenti del neo- 


classicismo e tra i promotori del movimento neo- 
greco in Russia con i suoi edifici sanpietroburghe- 
si, caratterizzati da rigorose proporzioni e dall’as- 
senza di ogni decorazione: Palazzo delle scuderie 
imperiali (1817-23), Cattedrale della Trasfigura- 
zione (1827-35), arco di trionfo per Nicola 1 (1833- 
38). 

Stati Cristoforo (Bracciano, Roma, 1556 - Roma 
1619) scultore italiano. Tipico esponente del tar- 
domanierismo romano, influenzato dal Giambo- 
logna, lavorò al monumento di Paolo v in Santa 
Maria Maggiore e alla Cappella Barberini in 
Sant'Andrea della Valle, dove eseguì la statua 
della Maddalena e quella di monsignor Barberini. 
Nel Palazzo Comunale di Bracciano si conserva 
un suo gruppo con Venere e Adone (1604-07), no- 
tevole per lo squisito classicismo ispirato a model- 
li di età adrianea. 

stato + stampa. 

Stazewski Henryk (Varsavia 1894-1988) pittore 
polacco. Formatosi all'Accademia di Varsavia. fu 
tra i fondatori dei gruppi d'avanguardia Blok 
(1924) - nonché redattore dell'omonima rivista — 
e Praesens (1926). Dopo una fase di cubismo sin- 
tetico e purista (1923-25), fu in contatto con i prin- 
cipali esponenti del neoplasticismo e dell’astratti- 
smo traendone suggestioni per una pittura carat- 
terizzata dalla composizione di semplici elementi 
geometrici (Pittura astratta Jc, 1929, t6dé, Muz. 
Sztuki; Composizione, 1929, San Gallo, Kunst- 
mus.); partecipò quindi ai movimenti internazio- 
nali astrattisti degli anni Trenta Cercle et Carré e 
Abstraction-Création. Alla ripresa naturalista dei 
secondi anni Trenta e all'impegno nelle arti appli- 
cate e nella grafica fecero seguito nuove speri- 
mentazioni astrattiste, a partire dai «rilievi bian- 
chi» del 1959-63. 

Steen Jan Havickszoon (Leida 1626-79) pittore 
olandese. Fu probabilmente allievo a Utrecht di 
N. Knupfer e a Haarlem di A. Van Ostade, e si- 
curamente risentì l'influenza di J. Van Goyen, di 
cui sposò la figlia nel 1648. Conobbe inoltre la pit- 
lura veneta cinquecentesca (attraverso stampe) e 
le incisioni di J. Callot. Nel 1649 si trasferì all’Aia 
e più tardi a Delft, dove aprì una birreria; tra il 
1656 e il 1660 era a Warmond e dal 1661 al 1670 a 
Haarlem, dove dipinse le sue opere migliori; infi- 
ne tornò nella città natale. La produzione di S. è 
vastissima: gli si attribuiscono quasi 708 opere, 
senza aiuti di bottega. Celebre fin da giovane (la- 
vorò anche per la corte di Vienna e per la nobiltà 
scandinava), trattò genialmente tutti i generi del 
tempo, compresi i soggetti religiosi, mitologici e 
allegorici (fatto eccezionale per un pittore olan- 
dese del Seicento), replicando spesso i suoi quadri 
più famosi, ma rivelando le sue qualità di brillan- 
te narratore soprattutto nelle scene di genere. ta- 
lora ispirate a rappresentazioni teatrali: // cava- 
denti (1651. L’Aia, Mauritshuis). L'ammalara e 
La festa di san Nicola (Amsterdam. Rijksmus.), 27 
mondo alla rovescia (1663, Vienna. Kunsthistori- 
sches Mus.). La festa all’osteria (1674. Pangi. Lou- 
vre). La cortigiana addormentata e La preghiera 
prima del pranzo (Londra. Nat. Gall.). Quasi tut- 
ti i grandi musei e le collezioni private d'Europa e 
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d'America posseggono sue opere, e molte di esse 
sono ancora presenti sul mercato d'arte interna- 
zionale. Caratteristica della pittura di S. è l'osser- 
vazione acuta della vita del popolo olandese, che 
di volta in volta è ironica, moralistica, divertita, 
commossa: tale atteggiamento, insieme alle qua- 
lità preziose del colore, pone S. fra i maggiori pit- 
tori del suo paese. 
Steenwijk Hendrik Van il Vecchio (Steenwijk 
1550 ca - Francoforte 1603) pittore olandese. Al- 
lievo di H. Vredeman de Vries, è noto per i suoi 
dipinti di interni di chiese (/nterno della Cattedra- 
le di Anversa. 1586. Milano, Pin. Ambrosiana); in- 
sieme ad altri curò i disegni per un atlante, Civita- 
tes orbis terrarumi, pubblicato a Colonia (1576- 
1618). Suo figlio, HENDRIK IL GIOVANE (Anversa?, 
1580 ca - Leida”, 1649), ne continuò i modi e i te- 
mi. distinguendosi per un’accentuata ricerca di el - 
fetti luministici. 

Steer Philip Wilson (Birkenhead 1860 - Londra 
1942) pittore inglese. A Parigi studiò, tra il 1882 e 
il 1883, con il francese W.A. Bouguereay (un pit- 
tore accademico di gran voga) e all'Ecole des 
Beaux-Arts (1883-84). Influenzato da J.A. Whi- 
stler e da C. Monet, con i suoi ritratti (Mrs. Cy- 
prian Williams e le sue figlie, 1891, Londra, Tate 
Gall.) e i paesaggi con figure (Fanciulle che corro- 
no sul pontile di Walberswick, 1894, Londra, Tate 
Gall.) dell'ultimo decennio del secolo, fu tra i pro- 
tagonisti del postimpressionismo inglese. Dal 
1893 al 1930 insegnò pittura alla Slade School. 
Stefano (seconda metà del sec. 1 a.C.) scultore 
greco attivo a Roma. Fu allievo di Pasitele, uno 
dei maggiori rappresentanti della scuola neoatti- 
ca. Il suo nome è inciso sul sostegno di una statua 
di Arleta nella raccolta della romana Villa Albani; 
la statua risulta opera di grande eclettismo, impo- 
stata secondo il canone lisippeo. 

Stefano (Firenze, prima metà del sec. xv) pittore 
italiano. Citato in un documento del 1347 tra i mi- 
gliori pittori fiorentini del tempo, non ci è noto da 
alcuna opera certa, ma solo da giudizi (N. Villani, 
L. Ghiberti, G. Vasari) che sottolineano il natura- 
lismo della sua pittura e il cromatismo «dolcissi- 
mo e unito». La critica recente ne ha tratto lo 
spunto per una vivace discussione, approdata infi- 
ne a una suggestiva ricostruzione della sua perso- 
nalità, che riunisce intorno al suo nome alcune 
opere assisiati di alta qualità e di immediata ade- 
renza giottesca (Storie dell'infanzia di Cristo nel 
transetto destro della Basilica Inferiore di San 
Francesco). Allo stile di questi dipinti si rifanno 
altre opere, pure assegnate a S.: il Polittico di San- 
ta Reparata a Firenze, la Croce della chiesa di 
Ognissanti, il Polirtico Stefaneschi della Pin. Vati- 
cana, proveniente dall'altare maggiore dell'antica 
Basilica di San Pietro. dove S. avrebbe collabora- 
to con Giotto alla decorazione pittorica dell'absi- 
de. distrutta nel sec. xvi. Tutte queste opere sono 
accomunate da un morbido senso del colore, dol- 
cemente sfumato. che definisce armonicamente le 
forme in uno spazio delineato da architetture so- 
brie e spaziate. Accettando questa ricostruzione, 
S. apparirebbe il più «colorista» degli allievi di 
Giotto. e acquisterebbe notevole significato stori- 
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«Adorazione dei Magi» (1435): tempera su tavola, 
an 72x47. Milano, Brera. 


co la notizia (Vasari) di un suo viaggio a Milano 
intorno al 1348: S., infatti, avrebbe potuto agire 
precocemente su Giovanni da Milano e sulla 
scuola lombarda del secondo Trecento. 

Stefano da Verona (Verona 1379 ca - m. dopo il 
1438) pittore italiano. La dicitura «Stefano pitto- 
re» compare in documenti veronesi fra il 1425 e ìl 
1438, senza peraltro conferire maggiore chiarezza 
a questa personalità. al punto che si è più volte 
ipotizzata la presenza quasi contemporanea di 
due pittori, Stelano da Verona e Stefano da Ze- 
vio. La sua altività è stata ricostruita in base a 
un'unica opera firmata e datata (1435), l'Adora- 
zione dei Magi (ora a Milano, Brera), dove il pit- 
tore si rivela raffinato interprete della cultura tar- 
dogotica nella linea che definisce le ligure e deter- 
mina la trama della composizione, tutta articolata 
dall'incastonatura di forme e colori. Intorno a 
quest'opera è stata raggruppata una serie di alfre- 
schi a Mantova e a Verona: per es.. il frammento 
ora nel Mus. di Castelvecchio a Verona (Madon- 
na, angeli e donatore), gli Angeli nella chiesa di 
San Fermo a Verona e la Madonna e santi nella 
chiesa parrocchiale di Illasi (Verona). Sono inol- 
tre rileriti a Stefano alcuni disegni (molti dei qua- 
li all’Albertina di Vienna). Controversa è l'attri- 
buzione delle Madonne di Palazzo Venezia e del- 
la Gall. Colonna. ambedue a Roma, e della Ma- 
donna della quaglia nel Mus. di Castelvecchio a 
Verona, ascrivibili anche. rispettivamente. all’am- 
biente lombardo e al Pisanello. Questi scarti attri- 
butivi testimoniano comunyue dell'eccezionale 
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collocazione di S. nel cuore delle esperienze più 
alte del gotico internazionale in Italia, da Gentile 
da Fabriano a Michelino da Besozzo, a Pisanello 
(col quale i rapporti sono stretti anche nei citati 
disegni). Controversa è oggi anche l'attribuzione 
della famosa Madonna del Roseto (Verona, Mus. 
di Castelvecchio), tradizionalmente riferita all’at- 
tività giovanile di S., e nella quale figure e parti- 
colari naturalistici si inseriscono con uguale son- 
tuosità coloristica nella trama del fitto arabesco 
decorativo. Il tema, caro alla scuola di Colonia, 
rivela gli stretti rapporti che agli inizi del Quat- 
trocento intercorrevano tra Verona e le correnti 
più aggiornate del gotico internazionale, irradiate 
dal centro di Praga e diffuse nella cultura tran- 
salpina. 

Stefano Veneziano (attivo a Venezia nella se- 
conda metà del sec. xiv) pittore italiano. La sua 
personalità fu ricostruita, a partire dal Cavalcasel- 
le (1887), intorno alla Madonna del Mus. Correre 
all'Incoronazione della Vergine delle Gall. del- 
Ace. di Venezia, opere alle quali vennero poi ag- 
giunte la Madonna tra i santi Martino e Biagio 
(1385) di San Zaccaria e altri notevoli dipinti co- 
me la Madonna col Bambino e angeli musicanti 
(Venezia, Coll. Cini), la Madonna orante cui ap- 
pare il Redentore in Palazzo Ducale e 16 figure di 
Santi nella Pin. di Ferrara. La Madonna del Cor- 
rer (1369) appare legata all’elegante e antiplastico 
svolgimento di Paolo Veneziano; ma già l'/ncoro- 
nazione (1381) risulta arricchita di una linea mo- 
bilissima, che dimostrerebbe contatti di S. con 
opere del Guariento. Aspetti più avanzati denun- 
cia il polittico di San Zaccaria, dove il discorso si 
modula sugli esempi di Lorenzo Veneziano e 
preannuncia il gusto internazionale nel moto on- 
dulato della linea, negli atteggiamenti già natura- 
listici, nel delicato colorire. 

Steichen Edward (Lussemburgo 1879 - West 
Redding, Connecticut, 1973) fotografo statuniten- 
se. Fin dal 1904 sperimentò il colore, e futra i pri- 
mi a usare le autocromie di Lumière. Dal 1923 al 
1937 fu fotografo di moda perle riviste «Vogue» e 
«Vanity Fair»; dal 1947 al 1962 diresse il diparti- 
mento di fotografia del Mus. of Mod. Art di New 
York. E una delle figure più importanti nella sto- 
ria della fotografia americana: nella varietà della 
sua produzione (paesaggio, ritratto, moda, pub- 
blicità, spettacolo, arte) segnò il passaggio dal gu- 
sto pittorialista alla fotografia «diretta», di im- 
pronta realistica. Fra i volumi: // libro di Steichen 
(1906), Steichen il fotografo (1929), Fotografie di 
guerra della marina nulitare statunitense: da Pearl 
Harbor a Tokyo (1946), La famiglia dell'uomo 
(1955), Una vita da fotografo (1963. autobiografia). 
Stein Clarence S. (Rochester, New York, 1882- 
1975) architetto e urbanista statunitense. Pioniere 
della teoria urbanistica della città-giardino. è au- 
tore, fra l'altro, del famoso insediamento di Rad- 
burn (New Jersey, 1928-29), prototipo di numero- 
se realizzazioni analoghe negli anni successivi alla 
crisi del ‘29. 

Stein Gertrude (Allegheny, Pennsylvania, 1874 - 
Neully-sur-Seine. Parigi, 1946) scrittrice e colle- 
zionista statunitense. Con il fratello Leo, nei primi 


anni del Novecento svolse un'intensa attività di 
sostenitrice e collezionista dei pittori francesi d'a- 
vanguardia, tra i quali, in particolare, P. Picasso, 
che ne fece un famoso ritratto (Gertrude Stein, 
1906, New York, Metropolitan Mus.), H. Matisse 
e G. Braque. Dalle loro formule compositive inte- 
se trarre e sperimentare un correlativo letterario 
nella semplificazione del dettato e nella struttura 
sincopata del periodo (Autobiografia di Alice B. 
Toklas, 1933). Il suo salotto parigino in rue de 
Fleurus fu luogo privilegiato di incontro per lette- 
rati cosmopoliti nonché punto di riferimento per 
gli artisti e i collezionisti statunitensi di passaggio 
nella capitale francese. 

Steinberg Saul (Ràmnicul Sarat, Romania, 1914 
- New York 1999) pittore e grafico statunitense di 
origine rumena. Studiò filosofia all’università di 
Bucarest e architettura a Milano; nel 1941 entrò 
nello staff del «New Yorker», affermandosi dopo 
la guerra con l’album Turi in fila (1945), cui seguì 
L'arte di vivere (1949). Collaborò anche a «Har- 
pers Bazaar», «Life» e «Encounter», e realizzò 
scene teatrali, collages e decorazioni murali (Ter- 
race Plaza Hotel di Cincinnati, Ohio, 1950; atrio 
della casa di via Bigli 5, Milano, 1961). La sua 
opera, che si basa su una raffinata coscienza dei 
molteplici valori della linea, accoglie i suggeri- 
menti dell’art nouveau, dei disegni di P. Picasso e 
di quelli di P. Klee, con una sensibilità surreale e 
un brio non di rado crudele che fanno di lui uno 
dei più importanti innovatori della grafica umori- 
stica e di costume del nostro secolo. 

Steiner Albe (Milano 1913 - Raffadali. Agrigen- 
to, 1974) grafico italiano. Ricollegandosi alla cul- 
tura visiva del Bauhaus e dei costruttivisti, con i 
quali entrò in contatto collaborando con lo Studio 
Boggeri, S. ha dato una sua impronta alla grafica 
italiana a partire dagli anni Quaranta progettando 
la rivista di E. Vittorini «Il Politecnico»: il suo sti- 
le inconfondibile si caratterizzava già allora per la 
ricerca della massima chiarezza e leggibilità del 
linguaggio visivo, privato di ogni compiacimento 
formale e spesso sostenuto da apporti derivati 
dalla tipografia e dalla fotografia. Tra il 1946 e il 
1948 visse e lavorò in Messico. Tormato in Italia, si 
occupò lungamente della grafica del Partito co- 
munista, realizzando manifesti, volantini. mostre 
e impaginazioni di riviste («Il Contemporaneo». 
«Rinascita»); curò inoltre la linea grafica di molte 
riviste di fotografia, design, architettura moderna; 
di importanti case editrici (Einaudi. Feltrinelli. 
Zanichelli); di grandi aziende (La Rinascente. 
Pierrel, Pirelli, Olivetti). Importante anche la sua 
attività didattica alla scuola del convitto Rinascita 
e all'Umanitaria di Milano, quindi all'Istituto sta- 
tale d'arte di Urbino. | suoi scritti sono raccolti in 
Il mestiere di grafico (1978). 

Steiner Rudolf (Kraljevica. Croazia, 1861 - Dor- 
nach. Basilea, 1925) filosofo austriaco. Dopo aver 
studiato al Politecnico di Vienna. entrò nel 
Goethe-Archiv di Weimar e si dedicò allo studio 
e all'edizione degli scritti scientifici di Goethe. Nel 
1902 divenne segretario generale della sezione te- 
desca della Società teosofica. ma nel 1913 ne uscì 
per fondare un proprio movimento. da lui deno- 
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minato «antroposofia», con sede a Dornach, in 
Svizzera. S. è entrato anche nella storia dell’archi- 
tettura per una sola opera costruita a Dornach ne- 
gli annì Venti: il Goetheanum, il tempio dell’'an- 
troposofia, una sorta di chiesa-teatro destinata a 
ospitare le rappresentazioni rituali dei Mysrerien- 
drama da lui composti. Il primo Goetheanum, 
eretto nel 1914 interamente in legno, con pianta 
definita da simbolici cerchi intersecati, fu distrutto 
dal fuoco nel ’22. Il secondo, costruito in cemento 
armato su una grande base irregolare, costituisce 
uno dei più notevoli esempi di architettura espres- 
sionista. Progettato da S. con minuziose verifiche 
su modellini di creta, conserva nella sua massa 
monumentale la plasticità del materiale (il calce- 
struzzo) trattato a superfici irregolari continue 
con frequenti allusioni a forme umano-naturali (il 
podio simile a una laringe, i pilastri a forma di ti- 
bia ecc.). Di questa singolare esperienza, e delle 
sue concezioni sull'architettura, S. scrisse in Le 
forme dell'architettura considerate come espressio- 
ne di cultura e di percezione del mondo (1919). 
Steinert Otto (Saarbriicken 1915 - Essen-Wer- 
den 1978) fotografo tedesco. Medico, praticò la 
professione fino al 1947, iniziando solo allora l'at- 
tività di fotografo ritrattista. A lui si deve la for- 
mazione del gruppo Fotoform, nel 1949, che ela- 
borò e impose la + Subjektive Photographie. Fu 
questo il titolo di tre mostre organizzate da S. nel 
1951, 1954-55 e 1959 per af'fermare uno stile foto- 
grafico che esaltasse la soggettività della visione 
dell'autore. Lasciata Saarbriicken, S. continuò la 
sua attività a Essen, dove fondò (1959) e diresse la 
sezione fotografica del Mus. Folkwang. Fra i suoi 
libri: Forografia soggettiva (1951), Fotografia sog- 
gettiva 2 (1955), Autoritratti (1961). 

Steinlen Théophile-Alexandre (Losanna 1859 - 
Parigi 1923) disegnatore, incisore e pittore france- 
se. Visse a Parigi dal 1880. Il suo primo disegno, 
pubblicato su «Le Chat Noir» nel 1883, diede l’av- 
vio a due serie: Sui gatti (1898) e Racconti a Sarah 
(1899). Collaborò, assieme a Toulouse-Lautrec 
con lo pseudonimo di Treclan, e da solo firmando 
Jean Caillou, al giornale del cantautore A. 
Bruant. e illustrò i primi due volumi delle sue can- 
zoni (Nella strada e Sulla strada, 1888-95). Segui- 
rono altre collaborazioni a giornali, fra cui il «Gil 
Blas illustré», sul quale pubblicò i propri disegni 
settimanalmente per dieci anni. La sua produzio- 
ne comprende centinaia di opere in tutte le tecni- 
che grafiche. Dal 1885 S. svolse un'intensa attività 
di cartellonista industriale. introducendo un lin- 
guaggio grafico nuovo. fatto di larghe campiture 
di colori puri e di raffinate integrazioni fra testo e 
immagine. La sua attività pittorica, rimasta del 
tutto estranea ai movimenti del periodo, è carat- 
terizzata da soggetti e temi popolari (La lavan- 
daia. 1894: I 14 luglio, 1895, entrambi a Ginevra, 
Petit Palais) 

Stelarc + body art. 

stele lastra verticale di pietra o marmo con iscri- 
zione 0 immagini in rilievo: ha, in genere, funzione 
votiva, commemorativa e soprattutto funeraria. 
Stella Frank (Malden. Massachusetts, 1936) pit- 
tore statunitense. Ha studiato pittura alla Phillips 


Academy e alla Princeton University. Influenzato 
da K. Noland, con i suoi telai sagomati o shaped 
canvas (Quadrati, poligonali, a forma di H o di X), 
dipinti a bande monocrome o con colori piatti di- 
chiaratamente non espressivi (nero, alluminio, ra- 
me, violetto, arancione), è stato dagli anni Sessan- 
ta un originale interprete dell’astrattismo geome- 
trico «postpittorico», preludente alla minimal art 
(Die Fahne Hoch, 1959, New York, Whitney 
Mus. of American Art; /mperatrice d'India, 1965, 
New York, Mus. of Mod. Art); successivamente 
ha recuperato un linguaggio più libero, in cui s‘in- 
trecciano suggestioni dell’espressionismo astrat- 
to, del graffitismo e dell'iconografia pop (Kasnira, 
1979, New York, Mus. of Mod. Art). 

Stella Joseph (Muro Lucano, Potenza, 1880 - 
New York 1946) pittore statunitense. Negli Stati 
Uniti dal 1896, studiò alla School of Art di New 
York e iniziò un'attività di illustratore; dal 1909 al 
1913 fu in Europa, dove guardò soprattutto al fu- 
turismo e al cubismo orfico. Nel 1913 espose alla 
famosa mostra dell'Armory Show: nel 1917 fece 
parte del gruppo dadaista newyorkese. Con la sua 
pittura cubisteggiante (Battaglia di luci, 1913-14, 
New York, Mus. of Mod. Art) volle esprimere il 
ritmo e il dinamismo della metropoli americana, 
dando un'interpretazione visionaria dei paesaggi 
industriali e urbani (fabbriche e gasometri del 
1915-18; // ponte di Brooklyn, 1917-18, Yale Uni- 
versity Art Gall, e 1939, New York, Whitney 
Mus. of American Art; Grattacieli, 1922, Newark 
Mus., New Jersey) 

Stelzmann Volker (Dresda 1940) pittore tede- 
sco. Con alle spalle studi di meccanica di precisio- 
ne, ha frequentato la Scuola superiore di grafi 
arte del libro di Lipsia (1963-68). dove ha poi in- 
segnato; dal 1986 è professore all'Accademia di 
Berlino. Intessendo registrazioni della contempo- 
raneità con metafore e più ampie riflessioni sulla 
condizione esistenziale dell'uomo, la sua opera, 
pittorica e grafica, continua la grande tradizione 
del realismo tedesco del Novecento, incorporan- 
do suggestioni della tradizione iconografica reli- 
giosa di derivazione rinascimentale (Saldatore, 
1971, Rostock, Kunsthalle; Crocifissione, 1987, 
Wuppertal, Saint Ewald; Note berlinese, 1990, 
Berlino, Landesbank). 

Stendardo + Van Bloemen, Pieter. 

Stenvert Curt (Vienna 1920 - Colonia 1992) pit- 
tore austriaco. Studiò all'Accademia di Vienna 
(1945-49); attraverso mezzi espressivi diversi (ci- 
nema, collages e assemblages, ambienti) ha svi- 
luppato una forma di neodaclaismo politicamente 
impegnato. con forti propositi di denuncia ideolo- 
gico-sociale (/! cosiddetto cattivo diventa un best- 
seller animale. Opus 113, 1963, Vienna, Mus. 
Mod. Kunst). 

Stepanova Varvara (Kovno, Lituania, 1894 - 
Mosca 195$) pittrice russa. Nel 1919 partecipò a 
Mose a mostra Creazione non oggettiva € 
premuatismo; teorizzava in quegli anni la negazio- 
ne radicale della figurazione realista e della pittu- 
ra a soggetto e la necessità da parte degli artisti di 
un'analisi scientifica dei propri mezzi linguistici. 
Fautrice dell'integrazione della pittura astratta 
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Stieglitz 


arte delle steppe 
«Tigre» (secc. vit-via.C.): ornamento in oro dall'Altai. San 
Pietroburgo, Ermitage. 


con altre forme espressive, eseguì esperimenti di 
poesia visiva. Compagna di A. Rodéenko, nei pri- 
mi anni Venti fece parte con lui del gruppo co- 
struttivista e poi produttivista, sostenendo l'ab- 
bandono della pittura da cavalletto in favore del- 
l’arte applicata (mobili, tessuti, oggetti, manifesti, 
cinema e teatro). Fu collaboratrice della rivista 
«Lef» (dal 1923) e si dedicò ampiamente all’illu- 
strazione di libri, alla comunicazione pubblicita- 
ria, al fotomontaggio, alla progettazione di scene 
e costumi teatrali (La morte di Tarelkine di A. Su- 
chovo-Kobylin), al disegno di tessuti. 

steppe, arte delle denominazione con cui ci si ri- 
ferisce alle manifestazioni artistiche fiorite con il 
«iffondersi della metallurgia (prima metà del tr 
millennio a.C.) a opera di popolazioni nomadi eu- 
roasiatiche. L'a. delle s. si sviluppò sull’immenso 
territorio di deserti e di steppe che si stende dalla 
Cina alla pianura ungherese, e sopravvisse in al- 
cuni casi fino alla fine del 1 millennio d.C. Arte 
curoasiatica per eccellenza, non ebbe, nell'ambito 
dell'evoluzione estetica dell'Asia continentale, so- 
lo un compito di trasformazione e di fusione delle 
diverse correnti provenienti dalla Cina, dall'Iran e 
dal mondo ellenistico, ma compì in taluni casi an- 
che opera di vera e propria irradiazione artistica: 
in Europa, tramite i contatti l'ra gli unni e le popo- 
lazioni germaniche, i motivi più tipici dell'a. delle 
s. (caratterizzata soprattutto dalla tematica z0o- 
morfa) influenzarono profondamente l'arte dei 
vichinghi e la prima arte cristiana delle regioni 
settentrionali (Irlanda). Nonostante i caratteri 
unitari, l'a. delle s. può essere divisa in tre grandi 
correnti stilistiche collegate ma diverse, che for- 
mano il cosiddetto «trittico delle steppe» e che 
corrispondono a tre distinte aree storico-geograli- 
che: la Scizia (Russia europea meridionale), PAT 
tai e 'Ordos. Numerosi ritrovamenti sporadici e, 
da pochi anni, scavi sistematici nei grandi tumuli 
funerari, hanno portato alla luce una massa di ma- 
teriale di grande interesse consistente in oggetti 
metallici in oro e bronzo (fibbie e placche per cin- 
ture, ornamenti figurati per vesti e bardature di 
amimali, armi, gioielli), oltre che oggetti in legno, 
in osso, in cuoio e, infine, stoffe e tappeti. La pre- 


ferenza per la ralfigurazione di animali (grifone, 
cervo, aquila, felini) è quasi certamente legata 4 
forme di culto totemico c alle strutture economi- 
che di quelle società nomadi che dalla vita degli 
animali in buona parte dipendevano e che tenta- 
vano di propiziarsi le molteplici forze della natu- 
ra. Gli elementi stilistici e iconografici di quest'ar- 
te rimasero pressoché costanti nel tempo; il carat 
tere sostanzialmente naturalistico non esclude ri- 
levanti fenomeni di stilizzazione. 

Stern Raffaele (Roma 1774-1820) architetto ita- 
liano. Educato ai principi classicisti di J.J. 
Winckelmann, nel 1817 fu incaricato della costru- 
zione del Braccio Nuovo del Museo Chiaramonti 
in Vaticano, da lui progettato già nel 1805-06. 
Ispirandosi alle terme romane, S. concepì una gal- 
leria con volta a botte cassettonata, interrotta al 
centro da una rotonda e ritmata ai lati da nicchie 
che accolgono le statue. Come restauratore, S. at- 
tese fra l’altro ai lavori del Colosseo e dell'Arco di 
Tito, continuati poi da G. Valadier. 

Stevens Alfred (Bruxelles 1823 - Parigi 1906) pit- 
tore belga. Allievo di F.-J. Navez a Bruxelles e di 
C. Roqueplan e J.-A.-D. Ingres a Parigi, ritrasse 
in uno stile naturalista gli aspetti mondani della 
società del suo tempo, e fu tra i primi a subire il 
fascino delle japonaiseries. Amico degli impres- 
sionisti, in particolare di E. Manet e di B. Morisot, 
non può tuttavia essere considerato un impressio- 
nista. Nel 1886 pubblicò /mpressione sulla pittura, 
un'opera che ebbe molto successo e fu tradotta in 
varie lingue. 

Stevens Pieter (Malines 1567 - Praga dopo il 
1624) pittore liammingo. Dopo avere soggiornato 
nel 1590)-91 in Italia, dove si accostò al gusto pae- 
sistico di P. Bril, fu attratto a Praga (al pari di R 

Savery e H. Vredeman de Vries) dall’interesse 
dell'imperatore Rodolfo ti per la pittura di pae- 
saggi e vedute. Oltre a numerosi disegni di note- 
vole freschezza e delicatezza grafica, fra cui una 
serie di vedute di città (Vien Grafische Samm- 
lung Albertina), vi eseguì dipinti con paesaggi di 
ispirazione pittoresca e fantastica, caratterizzati 
da rara sottigliezza di tocco (Paesaggio boscoso 
con ponte di rocce, 1600 ca, Copenaghen, Statens 
Mus.: Paesaggio con rovine romane, Dresda, 
Gemaldegal.) 

Stieglitz Alfred (Hoboken, New Jersey, 1864 - 
New York 1946) fotografo statunitense. Comin- 
ciò a fotografare mentre si trovava in Europa per 
compiere studi di ingegneria. Tornato in patria, 
nel 1902 formò il gruppo della + Photo-Secession 
e fondò la rivista «Camera Work». che rimase in 
vita fino al 1917 proponendo al pubblico america- 
no opere di artisti e fotograti d'avanguardia. Pa- 
rallelamente. S. organizzava mostre di pittura. 
scultura. fotografia alla Gall. 291. Pur appoggian- 
do il movimento pittorialista. nel suo lavoro S. 

non tardò a rifiutare il ritocco e ogni altra forma 
di manipolazione, scegliendo di fotografare realtà 
già di per sé pittoriche ed elaborando (1922) l'i- 
dea di «equivalente». che sottolinea il collega- 
mento tra le forme fotografate e gli stati d'animo: 
idea che realizzò in una lunga sene di immagini di 
nuvole. Successivamente. S. diresse le riviste «291 


stile 


1176 


Magazine» (1915-16) e «MSS Magazine» (1922- 
23). e le gallerie Intimate Gall. (1925-29) e An 
American Place (1929-46), nelle quali espose ope- 
re di scultura e pittura e, occasionalmente, di fo- 
tografia. Fra i suoi volumi: Fotografia pittorialista 
americana: Serie 1 (1899), Serie n (1901), Storia di 
un americano: Alfred Stieglitz, 291 e dopo (1944), 
Stieglitz Memorial Port folio, 1864-1946 (1947). 
stile termine con cui, nell’ambito degli studi di 
storia dell’arte, si indica comunemente, come in 
campo letterario, l'insieme degli elementi e degli 
aspetti costanti e caratteristici del modo di espri- 
mersi tanto di un individuo quanto di un gruppo. 
Lo sviluppo dei concetti di s. individuale e di s. 
collettivo è collegato al modello metodologico 
della linguistica e gli studi sullo s. si sono sviluppa- 
ti, nel campo della storia dell’arte, soprattutto a 
partire dal sec. xvi, in rapporto con quelli di re- 
torica. Va tuttavia ricordato che il concetto di s., 
sia individuale sia collettivo, risale ben più addie- 
tro nel tempo e veniva espresso, per es. nel rina- 
scimento, con il termine «maniera». Per i roman- 
tici poi, lo s. individuale divenne manifestazione 
suprema della personalità e del genio dell'artista. 
Una definizione più complessa e articolata è stata 
proposta da M. Schapiro: «Per lo storico dell’arte 
lo s. è un oggetto di indagine indispensabile: egli 
ne studia le corrispondenze interne, la storia e i 
problemi della sua formazione ed evoluzione. [...] 
lo storico dell’arte usa lo s. come criterio per sta- 
bilire la data e il luogo di origine delle opere e co- 
me mezzo per ricostruire i rapporti tra diverse 
scuole artistiche. Ma lo s. è soprattutto un sistema 
di forme dotato di una qualità e di una espressio- 
ne portatrice di significato, che permette di rico- 
noscere la personalità di un artista e la visione del 
mondo di un gruppo. |...] Costituisce per giunta 
un terreno comune, in rapporto al quale è possi 
bile valutare innovatività e originalità di singole 
opere». Oltre a ribadire con forza il valore espres- 
sivo e significante dello s. come «sistema di for- 
me» — a livello tanto individuale quanto collettivo 
— Schapiro indica due ambiti funzionali e stru- 
mentali dello studio dello s.: quelto della classifi- 
cazione e quello della valutazione dei caratteri in- 
novativi di singole opere. 

Per quanto riguarda la classificazione. in partico- 
lare. l’analisi stilistica conduce a collocare qualsia- 
si manufatto artistico su una griglia cronologico- 
geografica, individuando epoca e luogo di produ- 
zione. mentre lo studio del caratteri stilistici indi- 
viduali può consentire l’attribuzione dell’opera a 
un singolo artista. Sempre con intenti di classifica- 
zione il termine s. è stato però riferito anche alla 
totalità delle manifestazioni artistiche di un'intera 
epoca e inteso come l'insieme dei caratteri forma- 
li che ne determinerebbero la fisionomia comune. 
L'uso di «categorie stilistiche» — come romanico, 
gotico, manierismo. barocco, rococò ecc. — fra lo- 
ro disomogenee, coniate in epoche diverse, talora 
come «termini di esclusione» e con iniziale acce- 
zione spregiativa, ha trovato vasta diffusione a 
partire dalla seconda metà dell'Ottocento. nel- 
l'ambito della cultura positivista. rispondendo alla 
tendenza ad accostarsi alle creazioni artistiche del 


passato nello stesso modo e con il medesimo at- 
teggiamento con cui il botanico, lo zoologo o il 
geologo si accostavano ai loro materiali di studio. 
Si affermò così l’idea che ciascuno s. possedesse 
precise caratteristiche morfologiche, costituendo 
un «sistema formale» (come una lingua) con ca- 
ratteri propri e chiaramente distinguibili. Un 
aspetto positivo di tale processo è costituito dal 
fatto che la successione storica degli s. venne da 
allora considerata senza alcun pregiudizio, grazie 
all’affermarsi di un atteggiamento non «normati- 
vo». Nello stesso tempo si incominciò tuttavia a 
investire ogni s. «storico» di specifici «valori sim- 
bolici». Mentre da un lato si cercava di definire la 
«morfologia» degli s., dall'altro si pretendeva di 
individuarne l’«essenza». Sulla scia dell’idealismo 
hegeliano si ritenne che ogni s. esprimesse lo «spi- 
rito del tempo» e che in ogni s. trovasse pertanto 
espressione e manifestazione l'«essenza» di una 
determinata età. Se inizialrnente il processo ri- 
guardò soprattutto l'architettura e la decorazio- 
ne, ben presto si estese all'universo delie forme 
artistiche di un periodo, ma anche alla musica, al- 
la letteratura, alla poesia, fino a comprendere tut- 
ti gli aspetti della cultura e della vita di un'epoca. 
L'uso indiscriminato di un concetto. vago e astrat- 
to come «lo spirito del tempo», che informerebbe, 
non solo per quanto riguarda lo s., tutte le mani- 
festazioni artistiche di una determinata epoca, ri- 
schia però di far ritenere immanenti alla realtà ca- 
tegorie che sono invece state create per risponde- 
re, sia pure in modo inadeguato e imperfetto, alle 
ineludibili necessità di classificazione. D'altra par- 
te appare indubbio che in determinati periodi è 
possibile registrare la presenza di un medesimo s. 
in una vasta gamma di espressioni artistiche, in 
modo da far pensare a una concezione del mondo 
comune a una intera società. Ciò si è tuttavia veri- 
ficato piuttosto raramente, in modo circoscritto e 
per aree geografiche relativamente limitate, men- 
tre più spesso lo sviluppo delle diverse arti non ri- 
sulta in alcun modo uniforme e sincronico. 

Anche il tentativo di definire rigorosamente ca- 
ratteri morfologici comuni alle opere prodotte in 
un periodo storico di media-lunga durata, in di- 
versi centri e regioni, si è rivelato assai problema- 
tico non solo perché le caratteristiche degli s. va- 
riano continuamente e sfuggono a una classifica- 
zione sistematica, ma in quanto in numerose cul- 
ture si svilupparono contemporaneamente anche 
duc o più s. collettivi (talora fra loro antagonisti) e 
perché lo s. di un gruppo (come un linguaggio) 
contiene spesso elementi appartenenti a dilferen- 
ti stratificazioni storiche. Nonostante la formula- 
zione di classi e sottoclassi (come, per es., tardo- 
gotico 0 protobarocco), anche dal punto di vista 
della classificazione le categorie stilistiche, per 
quanto il loro uso rimanga ancor oggi molto dif- 
fuso. si sono rivelate uno strumento estremamen- 
te approssimativo. L'analisi stilistica, in quanto 
strumento prezioso di classificazione, fondato sul- 
l'esame di verificabili mutamenti di «sistemi di re- 
lazioni formali» tanto temporali quanto geografi- 
ci. richiede invece di essere continuamente all'ina- 
ta per giungere a isolare e descrivere minute dif- 
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ferenze e variazioni cronologiche e regionali an- 
che nell’ambito della medesima cultura. 
stile internazionale -» International Style. 
Still Clyfford (Grandin, North Dakota, 1904 - 
Baltimora, Maryland, 1980) pittore statunitense 
Dopo opere di derivazione surrealista (Jamais, 
1944, Venezia, Coll. Guggenheim), la sua pittura 
a grandi campi irregolari di colori densi, attraver- 
sati da lacerazioni della materia e accesi da inten- 
sì contrasti cromatici, si è collocata tra l'action 
painting di J. Pollock e la color field painting di B 
Newman e M. Rothko (Pitrura, 1944, New York, 
Mus. of Mod. Art: Senza titolo, 1957, New York, 
Whitney Mus. of American Art). Attivo a San 
Francisco dagli anni Quaranta, influenzò in modo 
decisivo lo sviluppo dell’espressionismo astratto 
sulla West Coast. 
stilobate nel tempio classico, il basamento, la 
piattalorma su cui poggiano le colonne. 
stiloforo si dice di elemento architettonico parti- 
colare, a forma di leone o di altro animale, sul 
quale, nel + protiro e nel + pulpito di molte 
chiese romaniche e gotiche, poggia una colonna. 
Stirling James (Glasgow 1926 - Londra 1992) ar- 
chitetto inglese. Laureatosi nel 1950 a Liverpool, 
prese le mosse da una personale rielaborazione 
linguistica del neoplasticismo e dell'ultimo Le 
Corbusier, cui si aggiunsero in seguito remini- 
scenze costruttiviste e riflessioni sull'architettura 
organica. Con i laboratori della facoltà di inge- 
gneria di Leicester (1959-63), dai caratteristici vo- 
lumi vetrati, S. cominciò a imporsi all'attenzione 
della critica internazionale: seguirono due opere 
in collaborazione con |. Gowan: l’orfanotrofio di 
Frogmore, Londra (1960-64) e la casa per anziani 
a Blackheath, Londra (1960-64). Nella facoltà di 
storia a Cambridge (1964-67). un'opera di grande 
suggestione, il trattamento dello spazio ripropone 
la tematica del Palazzo di cristallo di J. Paxton. 
Dal 1970 iniziò la collaborazione con M. Wilford, 
con il quale progettò numerosi edifici, alcuni dei 

uali non arrivarono mai alla fase esecutiva 
ta Olivetti a Milton Keynes. 1971; 
Filarmonica di Los Angeles, 1988; Forum interna- 
zionale di Tokyo, 1989). Tra le opere realizzate, 
l'ampliamento della Staatsgalerie a Stoccarda 
(1977-84), opera tra le più significative e contro- 
verse, giocata come tutti i progetti dell’ultimo de- 
cennio sulla relazioni tra interno ed esterno (un 
percorso pedonale attraversa l’intero corpo del 
museo), la Clore Gallery annessa alla Tate Gal- 
lery di Londra (1980-86), l'ampliamento della 
School of Architecture della Rice University a 
Houston (1979-81) e la sede della Braun aG a 
Melensungen (1986-92) 

Sto - Tofano, Sergio. 

stoà nell'antica Grecia, edificio rettangolare con 
un lato lungo aperto e colonnato, avente la fun- 
zione di portico. 

Stomer Matthias (Amersfoort 1600 - Sicilia? do- 
po il 1650) pittore olandese. Probabilmente allic- 
vo di G. Van Honthorst, la sua presenza è docu- 
mentata a Roma nel 1630-31. dove entrò in con- 
tatto con D. Van Baburen. Th. Bigot. S. Vouet e 
B. Manlredi. Stabilitosi a Napoli e poi in Sicilia, 


contribuì a diffondere nell'Italia meridionale la 
tecnica a forte contrasto luministico appresa, ap- 
punto, da G. Van Honthorst (La cena in Emmaus 
e Sacra Famiglia, Napoli. Mus. di Capodimonte: 
Flagellazione, Palermo, Madonna del Rosario: 
Natività di Cristo, Monreale, Duomo; Miracolo di 
sant’Isidoro, 1641, Caccamo, Sant'Agostino). 
Stone Edward Durrell (Fayctteville, Arkansas, 
1902 - New York 1978) architetto statunitense. 
Attento all'esempio di R. Neutra, realizzò opere 
improntate a un essenziale funzionalismo (Museo 
di Arte Moderna di New York, 1939, in collabo- 
razione; Scuola d'Arte di Fayetteville, 1948). In- 
trodusse, poi, nei suoi progetti moduli di deriva- 
zione accademica ed elementi di forte valenza de- 
corativa: Ambasciata degli Stati Uniti a New 
Delhi (1954), padiglione americano all'Expo di 
Bruxelles (1958). 

Stone Nicholas (Woodbury 1586 - Londra 1647) 
scultore e architetto inglese. Allievo di H. De 
Keyser ad Amsterdam, eseguì soprattutto monu- 
menti funerari, spesso curandone anche la parte 
architettonica. La sua opera rivela l’intluenza del- 
la Scuola cli Fontainebleau e del rinascimento ita- 
liano (tomba di Thomas Bodley, 1615, Oxford, 
Merton College; tomba di sir William Curle a 
Hatfield, Hertfordshire, 1617; tomba di Francis 
Holles in Westminster Abbey, 1622-26). 

Storer Johan Christophorus (Costanza 1620-71) 
pittore e incisore svizzero. Compiuto l'apprendi- 
stato presso il padre Bartolomeo, lavorò ad Aug- 
sburg e soggiornò a lungo a Milano (1640-57). tor- 
nando poi definitivamente a Costanza. Sull'esem- 
pio dei maestri lombardi della controriforma (fu 
collaboratore di E. Procaccini), dipinse ampie 
composizioni di impostazione tardomanierista: 
vari affreschi in chiese di Milano (Sant Eustorgio. 
Cappella di San Sisto in San Lorenzo ecc.): affr 
schi della Passione, nella Cappella di Villa Lucin 
Arese (Osnago, Milano). Eseguì inoltre pale d'al- 
tare per diverse chiese tedesche (Augusta, Otto- 
beuren). 

storia, pittura di genere pittorico posto nella 
concezione delle + accademie al vertice della ge- 
rarchia dei generi, nell'ampia accezione già pre- 
sente nella trattatistica italiana del rinascimento, 
secondo la quale si intendeva per p. di s. ogni 
composizione. anche di pura invenzione. con di- 
verse figure in azione. Per L.B. Alberti infatti, 
«grandissima opera del pictore sarà l'historia». 
poiché in essa si trova il risultato più alto della ca- 
pacità di «invenzione». Più comunemente. si può 
intendere per p. di s. ogni raffigurazione narrati- 
va. ispirata a fonti letterarie. mitologiche. leggen- 
darie, storiche. E necessario invece distinguerla 
da raffigurazioni di tipo realistico. largamente dif- 
fuse (scene di vita quotidiana. di attività lavorati- 
ve. di interni). anche se esse hanno di per sé un 
valore storico e documentario (-» genere, scena 
di). Per poter parlare di soggetto storico in senso 
proprio. infatti. occorre che gli eventi e i perso- 
naggi raffigurati siano chiaramente individuati e 
riconoscibili e che esista un deliberato intento ce- 
lebrativo o commemorativo. Specificamente sto- 
rica è poi la pittura che illustra fatti contempora- 
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nei all’artista, di cui egli può essere stato testimo- 
ne. 

Raffigurazioni di eventi storici sono presenti già 
nel mondo antico, con spiccati caratteri celebrati- 
vi e cerimoniali, ma con sviluppi discontinui: pra- 
ticate nei grandi imperi mediorientali, in forme 
schematiche e stereotipe (Egitto) o invece di in- 
tenso realismo descrittivo (Assiria, Persia), sono 
ignote al mondo greco classico, mentre vi com- 
paiono dal sec. iv a.C., in relazione all’epopea di 
Alessandro Magno (mosaico con La battaglia di 
Isso*, da originale greco della fine del sec. iv a.C.); 
conoscono poi un grande sviluppo nell'età impe- 
riale romana. E invenzione romana il rilievo nar- 
rativo continuo, la cui massima testimonianza è il 
fregio a spirale (più di m 200) che avvolge il fusto 
della Colonna Traiana*, narrando le vicende delle 
campagne dell’imperatore controi Daci (110-113 
d.C.). Dal tardoantico al primo medioevo il pre- 
valente ricorso al simbolo e all’allegoria restringe 
il campo della «storicità» al + ritratto di perso- 
naggi di rango, in assenza di determinazione spa- 
zio-temporale; per es., è probabile, ma non certo, 
che i mosaici in San Vitale a Ravenna, con i ritrat- 
ti di Giustiniano e Teodora (540 ca), si riferiscano 
a una cerimonia realmente avvenuta, che comun- 
que non siamo in grado di identificare. Dopo il 
Mille si assiste a una ripresa di interesse per la raf- 
figurazione storica, specialmente nel campo della 
miniatura, dell'arazzo e dell'affresco. Esempio 
straordinario è il cosiddetto Arazzo di Bayeux* 
(1066-77), in realtà un ricamo che narra per una 
lunghezza di m 70 le vicende della conquista nor- 
manna dell'Inghilterra, commentate da scritte di- 
dascaliche. Si elaborano schemi che avranno larga 
fortuna, per es. la commemorazione di un evento 
come la fondazione o la dedica di una chiesa o di 
una cappella, sintetizzato nella figura del commit- 
tente che reca in mano il modello dell’edificio (co- 
si è raffigurato da Giotto Enrico Scrovegni in un 
affresco della Cappella degli Scrovegni a Padova, 
1303-05) 

Nella cultura umanistica, l'accordo tra mondo an- 
tico e mondo cristiano si traduce in forme di at- 
tualizzazione delle storie sacre, sia nell'ambienta- 
zione sia per la presenza di figure in vesti contem- 
poranee (Masaccio), o anche nella compresenza 
nella stessa scena di personaggi storici di epoche 
diverse (Raffaello). Talora si possono cogliere al- 
lusioni a fatti storici o politici contemporanei (co- 
me nelle battaglie di Piero della Francesca nel ci- 
clo di Arezzo, 1452-62), o espliciti intenti elogiati- 
vi, come nel caso dei ritratti di membri della fami- 
glia Medici inseriti nel Corteo dei Magi di B. Goz- 


pittura di storia 

b«La resa di Breda» (1635) di D, Velazquez: olio su tela, 
am 307x367. Madrid, Praclo. 

2 «Morte del generale Wolfe» (1771) di B. West olio su tela, 
em 151x213, Quenva, National Gallery 0 f Canada. 

3 «Il campo di battaglia di Ext» (1808) di A-4. Gros: olio 
su tela, cm 521 X715. Parigi. Louvre. 

4 Panmelto centrale del « Trittico della guerra» (1929-32) di 
@. Dix: tecnica mista, co 204x204. Dresda, 
Genildegalerie. Neue Meister. 
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zoli (1458) e nell’Adorazione dei Magi di S. Botti- 
celli (1475 ca). La civiltà delle corti stimola la raf- 
figurazione di fatti storici e dinastici dei signori: 
così nelle vicende della famiglia Gonzaga pun- 
tualmente raffigurate da A. Mantegna nella Ca- 
mera degli Sposi a Mantova (1465-74) o nei fasti 
di Pio li sontuosamente descritti dal Pinturicchio 
nella Libreria Piccolomini a Siena (1503-08). Si fa 
più forte nel Cinquecento il legame tra le vicende 
politiche, le esigenze celebrative della committen- 
za e le intenzionalità degli artisti: si può confron- 
tare, a Firenze. lo scarto tra l'esaltazione delle glo- 
rie della Repubblica (le perdute battaglie di Leo- 
nardo e Michelangelo in Palazzo Vecchio, 1503) e 
il grande programma encomiastico e celebrativo 
del granducato mediceo svolto nello stesso Palaz- 
zo da G. Vasari (1563-72), mescolando abilmente 
storia e allegoria. 

L’allegoria. che pure può riferirsi a eventi reali, è 
in realtà la negazione della pittura di storia; tutta- 
via la commistione dei due registri è tipica del- 
l'enfasi celebrativa dell’arte del barocco, da P.P. 
Rubens (ciclo di scene della vita di Maria de' Me- 
dici, regina di Francia, 1620-25) a G.B. Tiepolo (le 
«apoteosi» di grandi famiglie veneziane o della 
monarchia spagnola). Sull'altro fronte, il filone 
della «pittura della realtà» tra Seicento e Sette- 
cento, il grande sviluppo della pittura di genere 
(che può attingere, con Rembrandt, alla grandez- 
za della storicità) soverchia la pittura di storia. Per 
es.. a fronte di un capolavoro di verità storica co- 
me La resa di Breda di D. Velizquez (1635), esi- 
ste un intero filone di genere dedicato alle batta- 
glie «senza eroe», animate composizioni senza al- 
cun riferimento storico preciso. appannaggio di 
pittori specializzati (i «battaglisti»). 

Significativi mutamenti si registrano per la pittura 
di storia nella seconda metà del Settecento, per 
influsso della cultura illuminista e del rinato gusto 
per l'antico. Si scelgono soggetti tratti dalla storia 
antica, che illustrino virtù morali e civili da pro- 
porre come esempio al mondo contemporaneo, 
secondo un principio di attualizzazione (l'antico 
come progetto per il futuro) che nell'opera di J.- 
L. David si spinge sino alle soglie del messaggio 
rivoluzionario (// giuramento degli Orazi, 1784). 
Nello stesso periodo si pone con chiarezza la te- 
matica della pittura di fatti contemporanei con il 
dipinto di B. West Morte del generale Wolfe 
(1771), nel quale l’evento e i protagonisti sono de- 
scritti con scrupolo documentario, senza travesti- 
menti all'antica. Altri artisti di origine americana 
come West (J.S. Copley. J. Trumbull) sviluppe- 
ranno una pittura a carattere patriottico e civile, 
illustrando le vicende delle colonie inglesi e della 
guerra di indipendenza americana. Dalla rivolu- 
zione all'impero napoleonico si assiste al trionfo 
della pittura di storia contemporanea. nelle for- 
me del rigorismo giacobino di David (Marat as- 
sassinato*, 1793). della cronaca documentaria dei 
pittori-soldati al seguito degli eserciti. dell'epopea 
napoleonica narrata da A.-J. Gros in toni appas- 
stonati. che non nascondono la cruda realtà della 
guerra (// campo di battaglia di Eylau. 1808). In 
Italia A. Appiani lascia nel ciclo dei Fasti di Na- 


poleone (1807-10) un esempio unico di pittura ci- 
vile, mescolando sapientemente realismo e alle- 
goria e ispirandosi a fonti classiche e rinascimen- 
tali. La testimonianza più drammatica e toccante 
della dolorosa realtà di quegli anni si coglie nel- 
l'opera di F. Goya, nelle incisioni dei Disastri del- 
la guerra (1810) e nei due grandi quadri che rie- 
vocano la disperata lotta del popolo spagnolo 
contro l'occupazione francese (1814). 

A partire dal romanticismo, i soggetti storici sono 
tra i più frequentati, con prevalenza di quelli trat- 
ti dalla storia del medioevo — l’età in cui le nuove 
nazioni europee rintracciavano la loro origine — 
ispirati a fonti storiche dirette oppure ai romanzi, 
alla poesia, a testi teatrali (Dante e Shakespeare 
godettero di grande fortuna). Promosso e soste- 
nuto dalle accademie e dalle commissioni di stato, 
il rigoglioso filone storicista può rischiare di per- 
dersi nell’evasività rievocativa o nella retorica del- 
le celebrazioni ufficiali, quando non sono grandi 
artisti a praticarlo. E il caso, in Francia, degli ere- 
di diretti della pittura storica rivoluzionaria e na- 
poleonica: Th. Géricault, che riesce a trasferire un 
drammatico fatto di cronaca, carico di implicazio- 
ni politiche, nella dimensione del grande quadro 
di storia (La zattera della Medusa”, 1818-19); E. 
Delacroix, autore di frementi immagini che esal- 
tano la disperata lotta di liberazione della Grecia 
contro i turchi (// massacro di Scio, 1824) o la vit- 
toriosa insurrezione del popolo di Parigi contro i 
Borboni (La Libertà che guida il popolo*, 1830). 
In Italia invece, ancora sotto dominio straniero, 
speranze e ideali di riscatto e libertà possono 
esprimersi solo indirettamente, nella forma di 
quel «traslato patriottico» che è sotteso alle storie 
delle Crociate o dei liberi comuni medievali di- 
pinte da F. Hayez (/ Vespri siciliani, 1821-22). So- 
lo dopo la raggiunta unità nazionale farà la sua 
comparsa la pittura dedicata alle vicende del Ri- 
sorgimento, che dall'emozione contenuta e anti- 
retorica delle battaglie di G. Fattori (// campo ita- 
liano dopo la battaglia di Magenta, 1861) o dei 
soggetti garibaldini di G. Toma finirà col tempo 
per scivolare nell’enfasi celebrativa. 

Nella seconda metà del secolo si apre un insana- 
bile divario tra la p. di s. accadermica e ufficiale e 
le nuove ricerche: dal + realismo. che individua 
nelle classi dei lavoratori e dei diseredati i nuovi 
protagonisti della storia, alla pittura «della vita 
moderna». vera epopea del mondo urbano e del- 
la vita borghese. Tra Ottocento e Novecento. lo 
sviluppo dei movimenti d'avanguardia. sempre 
più ostili a contenuti narrativi o descrittivi e inte- 
ressati ad audaci sperimentazioni formali. fino al- 
l’astrazione. segna per la p. di s. un inesorabile de- 
clino. Alla funzione di testimonianza del presente 
sembrano meglio rispondere tecniche più agili e 
moderne: la grafica, il manifesto. la fotografia. il 
cinema. 

Nel periodo tra le due guerre mondiali. il diffuso 
ritorno alla figurazione, nelle forme di molti e di- 
versi «realismi». e insieme il coinvolgimento degli 
artisti nelle tormentate vicende politiche dell'epo- 
ca. riportano di attualità la p. di s.. su fronti oppo- 
sti: arte di stato o di regime da un lato. arte di op- 
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posizione dall'altro. Quasi uniformemente i regi 
mi totalitari, in Russia («realismo socialista»), in 
Germania, in Italia, ai fini della propaganda e del- 
l'organizzazione del consenso adottano recuperi 
accademici del realismo ottocentesco o di tronfio 
classicismo. Ma l'enfasi della grande dimensione 
può approdare a risultati opposti, come nell’espe- 
rienza dei muralisti messicani, in particolare nel- 
l'epica popolare della storia del Messico narrata 
da D. Rivera (1930-32), a sostegno della sua storia 
presente (+ muralismo). In Germania l'arte di 
Opposizione promossa da artisti politicamente im- 
pegnati può superare il livello della cruda denun- 
cia del presente per attingere, con O. Dix, a una 
tragica rievocazione del massacro del primo con- 
flitto mondiale (Trittico della guerra, 1929-32), 
quasi premonizione di prossimi e ancor più indici- 
bili orrori. L'ultima pagina della tradizione euro» 
pea di p. di s. è stata scritta da P. Picasso nel gran- 
de quadro di Guernica (1937), in cui l'asprezza del 
linguaggio d'avanguardia, pur ricco di memorie 
della tradizione pittorica spagnola, comunica con 
vigore una denuncia dell'eterna violenza della 
storia in grado di superare la contingenza del sin- 
golo episodio per assumere valore universale. 
Non a caso l'opera diventerà punto di riferimento 
per l'arte di impegno civile e politico del secondo 
dopoguerra 
Stoss Veit (Horb, Svevia, 1445/50 - Norimberga 
1533) scultore, pittore e incisore tedesco. Espo- 
nente del tardogotico nella fase di passaggio al ri- 
nascimento, è accostabile per molti aspetti al suo 
grande contemporaneo M. Pacher. La prima ope- 
ra nota è il grandioso altare ligneo policromo (al- 
to m 15) della chiesa di Santa Maria a Cracovia 
(1477-89), con al centro il gruppo della Morte del- 
la Vergine, sovrastato dalla sua /ncoronazione e, 
negli sportelli laterali, rilievi raffiguranti gli episo- 
di salienti della sua vita. Per il tormentato lineari- 
smo e l'esasperato espressionismo. dovuti anche 
all’influsso dello scultore renano N. Gerhaert, è 
considerato uno dei maggiori testimoni della crisi 
della civiltà gotica in area germanica. A Cracovia 
e in altre città polacche S. eseguì numerose opere, 
fra cui la tomba in marmo rosso di Casimiro iv 
Jagellone (1492, Cracovia, Cattedrale) o il monu- 
mento funebre dell'arcivescovo Zbigneus Olé- 
snicki (Gniezno, Cattedrale). Dopo il ritorno a 
Norimberga (1496). lo stile di S. subisce una tra- 
sformazione radicale: abbandona gli slanci lirici e 
drammatici dell’altare di Cracovia e ricerca com- 
posizioni più pacate e ordinate. espande le super- 
fici dei corpi. prima contratte, sviluppa le poten- 
zialità espressive e decorative del panneggio, atte- 
nua la forza passionale dei volti: Madonna con il 
Bambino (Norimberga. Germanisches National- 
mus.). San Rocco (Firenze, Santissima Annunzia- 
ta). Crocifisso (Firenze, Ognissanti), gruppo 
dell'Annunciazione in San Lorenzo a Norimberga 
(1518) e un grande altare, eseguito per la chiesa 
delle Carmelitane di Norimberga, oggi nel Duo- 
mo di Bamberga (1520-23). Della sua Opera di in- 
cisore restano soltanto dieci soggetti (1480-1500). 
accostabili per la nervosità della linea alle sculture 
della prima maniera, mentre gli sportelli dell’alta- 


re della parrocchiale di Miinnerstadt (1504), scol- 
pito da T. Riemenschneider, sono l'unico esem- 
pio rimastoci della sua attività di pittore 
Stosskopff Sebastian (Strasburgo 1597 - Idstein 
1657) pittore tedesco. Nelle sue ammiratissime 
nature morte le tradizioni fiamminga e tedesca 
confluirono con quella francese, che conobbe per 
essersi trasferito dopo i! 1620 a Parigi. Molti suoi 
quadri si trovano al Mus. di Belle Arti di Stra- 
sburgo. 
Stothard Thomas (Londra 1755-1834) pittore e 
disegnatore inglese. Membro della Royal Aca- 
demy dal 1794, si affermò come autore di piccole 
tele di soggetto storico e mitologico che lo mo- 
strano seguace dei grandi veneziani del rinasci- 
mento oltre che di P.P. Rubens e J.-A. Watteau 
(Intemperanza: Marcantonio e Cleopatra, 1802 ca; 
Pellegrinaggio a Canterbury, 1806-07; Vendemmia 
in Grecia, 1821, tutte a Londra, Tate Gall.). La 
sua fama è soprattutto legata a una fortunata atti- 
vità di illustratore: particolarmente noti i disegni 
per lo Shakespeare di Boydell, i Poemi di R. 
Burns e // viaggio del pellegrino di J. Bunyan, ol- 
tre a quelli per le opere di Milton, per Clarissa di 
S. Richardson, Robinson Crusoe di D. Defoe, Le 
Favole di Esopo, Don Chisciotte di M. de Cervan- 
tes, Tristram Shandy di L. Sterne. In essi si coglie 
un'evoluzione dagli iniziali aggraziati stilemi ro- 
cocò a una più austera linea neoclassicheggiante 
Stradano Giovanni, appellativo di Jan Van der 
Straet o Straten (Bruges 1523 - Firenze 1605) pit- 
tore e incisore fiammingo. Dopo la formazione 
presso P. Aertsen ad Anversa e la prima attività in 
patria, soggiornò a Lione; si trasferì poi in Italia, 
stabilendosi a Firenze (1545 ca). Collaborò con G. 
Vasari alla decorazione di vari ambienti in Palazzo 
Vecchio, difl'ondendo i modi della tradizione nor- 
dica nel manierismo fiorentino. Dipinse due tele 
per lo studiolo di Francesco i in Palazzo Vecchio 
(Gli alchimisti, Circe), pale d'altare per diverse 
chiese fiorentine (Ascensione, 1569, Santa Croce) 
e lumolto attivo anche come incisore e come dise- 
gnatore di cartoni per la manifattura medicea di 
arazzi: Storie medicee e Cacce per la Villa di Pog- 
io a Caiano (ora in parte in Palazzo Vecchio) 
tradone Giovanni (Nola, Napoli, 1911 - Roma 
1981) pittore italiano. Nelsecondo dopoguerra ha 
rappresentato — con T. Scialoja, P. Sadun e A 
Ciarrocchi — gli sviluppi della Scuola romana, tra 
espressionismo e tonalismo, nella nuova genera- 
zione artistica. Inizialmente vicino a Leoncillo, ha 
poi sviluppato una pittura allucinata di rovine e di 
notturni urbani: L'uomo dei campi (1943, Roma, 
coll. priv.), La terrazza (1961, Roma, coll. priv.). 
Straet Jan van der + Stradano, Giovanni. 
Strand Paul (New York 1890 - Orgeval, Parigi, 
1976) l'otografo statunitense. Dopo l’incontro con 
A. Stieglitz (1907), che espose le sue opere alla 
Gall. 291 e dedicò al suo lavoro gli ultimi due nu- 
meri della rivista «Camera Work» (1916-17), 
aderì per un breve periodo al movimento pittoria- 
lista. Successivamente, si orientò verso una l'oto- 
grafia l'ortemente incisa e aderente alla realtà, se- 
condo la tendenza straighi (diretta), della quale fu 
uno degli esponenti di punta. Si occupò anche di 
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cinema, realizzando fra l'altro, insieme a Ch. 
Sheeler, il lilm Mannahatta (1921), ispirato a una 
poesia di W. Whitman. La sua attività di fotografo 
spaziò dal paesaggio al ritratto, alla natura morta, 
alla botanica e all'architettura. Tra i numerosi vo- 
lumi: Paul Strand (1933), Fotografie del Messico 
(1940), Tempo nel New England (1950), La Fran- 
cia di profrlo (1952), Un paese (testo di C. Zavat- 
tini, 1954), Egino vivo (1966), Paul Strand: 60 an- 
ni dii fotografia (1976). 

Straub Johann Baptist (Wiesensteig 1704 - Mo- 
naco 1784) scultore tedesco. Allievo del padre 
Georg, studiò a Monaco e all'Accademia di Vien- 
na. Rientrato a Monaco nel 1734, fu nominato nel 
1737 scultore di corte. Nella sua bottega, che pro- 
dusse decorazioni scolpite per le residenze di Mo- 
naco e di Nymphenburg e per numerose chiese 
della Baviera (statue di Sanri e altari, 1757-65, 
Santa Caterina a Ettal; pala d’altare per la chiesa 
di Schéftlarn, 1755-64), si formarono i più impor- 
tanti esponenti del rococò bavarese, tra cui |. 
Giinther. 

Street George Edmund (Woodford, Essex, 1824 
- Londra 1881) architetto inglese. Allievo di G.G 
Scott (1843-49), fu tra i principali interpreti del 
medievalismo vittoriano con i suoi edifici religiosi 
in stile neogotico: chiesa di Saint Philip and Ja- 
mes (Oxford, 1860); chiesa inglese a Roma (San 
Paolo, 1873-76), considerata una delle sue opere 
più felici. Si ricorda inoltre il progetto per la Court 
of Justice di Londra (1871-82). Seguace delle teo- 
rie di J. Ruskin. è autore di saggi critici e teorici, 
fra cui L'architettura gotica in Spagna (1865). 
stria in pittura. qualsiasi linca di colore su un fon- 
do di colore diverso; nella + colonna classica, li- 
stello che divide una scanalatura dall'altra 
Strickland William (Filadelfia, Pennsylvania, 
1788 - Nashville, Tennessee, 1854) architetto sta- 
tunitense. Allievo di B.H. Latrobe, fu uno degli 
esponenti più autorevoli dell'architettura statuni- 
tense del primo Ottocento. Dopo il neogotico 
Masonic Temple di Filadelfia (1809-11), progettò 
una serie di opere di ispirazione neogreca, come 
la Second Bank of the United States (1819-24) a 
Filadelfia, in collaborazione con Latrobe, ispirata 
al Partenone: il Merchant's Exchange (Filadelfia), 
che riprende il monumento di Lisicrate ad Atene: 
e infine il Campidoglio del Tennessee a Nashville 
(1845-49) 

stridentismo movimento artistico sviluppatosi in 
Messico negli anni Venti del Novecento. Ne fu 
animatore il poeta M. Maples Arce, che nella rivi- 
sta «Actual» (tre numeri, 1921-23) pubblicò la pri- 
ma «pillola stridentista». sorta di manifesto pro- 
grammatico d’intonazione futurista. Il movimen- 
to raccoglieva scrittori. compositori e artisti allora 
di tendenza cubof'uturista (i pittori e incisori R. 
Alva de la Canal. J. Charlot. L. Méndez; gli scul- 
tori G. Cueto e F. Revueltas) che. nei primi anni 
Venti, si riunivano al Café de Nadie di Città del 
Messico a declamare poesie e programmi estetici 
modernisti ed esporre opere d'arte. come già i fu- 
turisti in Italia. Dal futurismo italiano presero 
però le distanze per il suo atteggiamento filofasci- 
sta. Il movimento attirò anche le simpatie dei pit- 
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«La cuciniera» (1620 ca): olio su tela, cm 177x241. 
Genova. Palazzo Rosso. 


tori D. Rivera e D.A. Siqueiros e dei fotografi E. 
Weston e T. Modotti. 

Strigel Bernhard (Memmingen 1460 ca - 1528) 
pittore tedesco. Allievo e collaboratore di B. Zeit- 
blom, è noto per l’esecuzione di grandi pale d'al- 
tare e, soprattutto, per la sua attività di ritrattista. 
che gli procurò l’incarico di pittore di corte di 
Massimiliano 1a Vienna (Konrad Rehlingen e la 
sua famiglia, 1517, Monaco, Alte Pin.). 
strigliatura tipo di scanalatura ondulata. usato 
soprattutto nei monumenti funerari romani: fu ri- 
preso in età rinascimentale. 

Stringa Francesco (Modena 1635-1709) pittore e 
incisore italiano. Formatosi sui modelli del Guer- 
cino e dei Carracci e nei cantieri estensi dominati 
da J. Boulanger, operò nella città natale, dove fu 
conservatore delle raccolte di quadri del granduca 
d'Este (Madonna col Bambino; Un angelo appare 
a un santo, Modena, Gall. Estense). 
strombatura +» sguancio. 

Strozzi Bernardo (Genova 1581 - Venezia 1644) 
pittore italiano. Dopo l’alunnato a Genova presso 
il senese P. Sorri (1595-97). entrò nell'ordine dei 
Cappuccini. dedicandosi alla pittura devozionale 
(San Francesco, Genova. Palazzo Bianco). Usci- 
tone nel 1608 per sostenere finanziariamente la 
famiglia. ricoprì la carica di ingegnere del porto 
(1614-21) e svolse un'intensa attività di pittore su 
tela e ad affresco (Palazzo Carpaneto. 1623-25. 
Sampierdarena). In seguito a oscure vicende giu- 
diziarie lasciò Genova per Venezia (1630). dove 
ricevette importanti incarichi ufficiali ( Ritratto del 
doge F. Erizzo. 1631. Vienna. Kunsthistorisches 
Mus.) e la nomina a monsignore (1635). Sulla for- 
mazione genovese dello S.. le cui composizioni ri- 
velano persistenti agganci al manierismo lombar- 
do (Pietà. Genova. Palazzo Bianco). influirono in 
modo determinante sia la conoscenza dei cara- 
vaggeschi (O. Borgianni. B. Cavarozzi). da cui 
egli derivò la schiettezza del racconto e il corposo 
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rilievo delle figure, sia l'esuberanza cromatica di 
Rubens (a Genova nel 1606-08 e nel 1620), che ri- 
prese con impasti chiari di colori (La cuciniera, 
Genova, Palazzo Rosso; Berenice, Milano, Castel- 
lo Sforzesco). Tali modi stilistici si arricchirono 
nella fase veneziana di tonalità argentee e di pre- 
ziosismi materici (Cristo della moneta, Firenze, 
Uffizi; Davide, Suonatrice, Dresda, Gemàldegal.; 
Elemosina di san Lorenzo, Venezia, San Niccolò 
dei Tolentini), che risultano pienamente composti 
nella sua sobria e umana ritrattistica (Cavaliere di 
Malta, Milano, Brera; A. Grimani, Washington, 
Nat. Gall.). E recente il recupero della sua produ- 
zione di nature morte. 

Strozzi Zanobi (Firenze 1412 - dopo il 1471) pit- 
tore italiano. Allievo e collaboratore del Beato 
Angelico (armadio degli argenti, Firenze, Mus. di 
San Marco), si fece divulgatore dei suoi modi in 
rare tavole (Madonna di Santa Maria Nuova, 
1436, Firenze, Mus. di San Marco) e in numero- 
sissime miniature, tra cui i 19 corali eseguiti con 
M. Torelli per Cosimo de’ Medici (1446-53, Firen- 
ze, Mus. di San Marco) e i tre antitonari (1471) al- 
la Biblioteca Laurenziana (con Francesco d'An- 
tonio). Lo stile dell’Angelico è imitato dallo S. 
con grazia, ma con una certa crudezza di colori, 
che si addolcisce nelle opere tarde. 

Struth Thomas (Geldern, Renania Settentriona- 
le-Vestfalia, 1954) fotografo tedesco. Allievo dei 
Becher alla Kunstakademie di Diisseldorf (1973- 
80). ne ha mutuato analiticità di visione e rigore 
nella costruzione formale. Le prime foto (1978) 
sono vedute di città (nordamericane, europee, 
giapponesi) in bianco e nero, caratterizzate dalla 
centralità del punto di fuga. Negli anni ha adotta- 
to una prospettiva più aperta, ha scoperto il colo- 
re e diversificato i soggetti: alle architetture si so- 
no via via affiancati ritratti (dal 1984), sale di mu- 
seo affollate dal pubblico (dal 1989), monumenti 
storici (Pantheon, 1990). caotici scorci orientali 
(dal 1991), fiori e boschi (1992) e interni di chiese 
veneziane (Frari. 1995). Grazie al banco ottico, 
ottiene una precisione lenticolare dagli esiti reali- 
stici sconcertanti. 

strutture primarie espressione con cui vengono 
indicate le sculture minimaliste (+ minimal art) 
Strzemiriski Wladyslaw (Minsk 1893 - £édz 
1952) pittore e teorico polacco. Lasciò la Russia 
nel 1922, dove aveva compiuto studi di ingegneria 
a San Pietroburgo e studi artistici a Mosca e aveva 
partecipato ai movimenti di avanguardia a Vitebsk 
(con K. Maleviè) e a Smolensk. Con la moglie K. 
+ Kobro si stabilì in Polonia, dove fu membro 
dei gruppi d'avanguardia Blok, Praesens e a.r.-ar- 
tisti rivoluzionari (in seguito aderì anche alle as- 
sociazioni astrattiste internazionali di Cercle et 
Carré e Abstraction-Création). Impegnato nel- 
l'insegnamento. fu tra i promotori di uno dei pri- 
mi musei specializzati nell'esposizione di opere di 
arte astratta internazionale, il Mus. Sztuki di L6dZ 
(1931). Fu l'ideatore e il teorico della particolare 
forma di costruttivismo definita unismo, fondata 
sull'idea dell'unità e omogeneità di tutti gli ele- 
menti della composizione: elaborò tale concezio- 
ne in vari testi critici e l'applicò in opere pittoriche 


tendenti al monocromo e caratterizzate da super- 
fici vibranti. 

Strzygowski Jézef (Biala 1872 - Vienna 1941) 
storico dell’arte polacco. Operò in Austria e in 
Germania. Studiò dapprima l’arte italiana; poi si 
interessò all'arte tardoantica. medievale, paleocri- 
stiana, affrontando, fra l’altro, il problema se l’o- 
rigine ne andasse ricercata a Roma o in Oriente. 
Anche per effetto delle grandi scoperte che s'an- 
davano compiendo in quegli anni, ipotizzò l’esi- 
stenza di una «corrente amero-asiatica» unitaria, 
fino al Pacifico, contrapposta alla corrente «deca- 
dente» del sud, cioè del Mediterraneo. Le sue sin- 
golari teorie sull’«incorrotta arte del nord» non 
devono far dimenticare la meritoria valutazione, 
da lui promossa, di civiltà artistiche come quella 
partica o quella giudaica. Tra le sue opere: Orien- 
teo Roma (1901), Asia minore, un campo nuovo 
della storia dell'arte (1903), Altai-Iran (1919), Ori- 
gine dell'arte religiosa cristiana (1920). 

Stuart «Athenian» James (Londra ]7!3-88) ar- 
chitetto e archeologo inglese. Il primo volume 
delle Amrichità d'Atene misurate e descritte (pub- 
blicato con N. Revett nel 1761-62; altri volumi 
uscirono postumi) lo rese famoso, e contribuì in 
modo decisivo alla diffusione del gusto neogreco 
in Inghilterra. Tra le sue opere architettoniche si 
ricordano la Torre dei Venti e l'Arco di Trionfo 
(copia dell'Arco di Adriano ad Atene) nel parco 
di Shugborough presso Stafford (1764-70), e il 
portico in stile ionico che adorna la facciata orien- 
tale di West Wycombe Park, presso Londra 
(1770). 

Stubbs George (Liverpool 1724 - Londra 1806) 
pittore inglese. Iniziò la carriera artistica come ri- 
trattista ma, intorno al 1750, insegnava anatomia 
a studenti di medicina a York. Giunto a Londra 
nel 1760, pubblicò un trattato sull'anatomia del 
cavallo (1766) e divenne rapidamente molto cele- 
bre, presso una cerchia di committenti aristocrati- 
ci, come pittore di animali. A partire dagli anni 
Settanta, allargò il campo dei suoi interessi scien- 
tifici alla chimica e a ricerche sulla pittura su smal- 
to e ceramica, in rapporto con J. Wedgwood. Tra 
le sue opere, che ebbero grande fortuna presso gli 
artisti romantici (E. Delacroix): Zebra nella fore- 
sta (1762-63, New Haven, Connecticut, P. Mellon 
Coll.), Cavallo spaventato da un leone (1770, Li- 
verpool, Walker Art Gall.), Gentiluomo su un ca- 
vallo grigio (1781, New Haven, P. Mellon Coll.). 
stucco materiale di rivestimento o riempimento 
che si ottiene mescolando calce. polvere di mar- 
mo, sabbia e caseina in proporzioni variabili a se- 
conda della maggiore o minore consistenza che si 
vuol dare all'impasto in funzione del suo utilizzo. 
Fin dai tempi antichi è stato usato anche come 
elemento di decorazione: dipinto e modellato lo si 
trova a Cnosso come in Egitto. in età ellenistico- 
romana, in area etrusca, in epoca augustea; ebbe 
grande fortuna anche nell'arte islamica. Nel rina- 
scimento si perfezionò la tecnica aggiungendo al- 
l'impasto polvere finissima di marmo e modellan- 
do ie forme su anime di sassi, mattoni e tul'o. De} 
Seicento e Settecento è tipica la produzione di 
sculture in s. a tutto tondo su un'armatura metal- 
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lica. Nello stesso periodo le maestranze, soprat- 
tutto lombarde, si specializzano nella realizzazio- 
ne di opere in s. su modelli di artisti famosi o su 
propri disegni. Peri suoi legami con l’arte classica 
lo s. compare con frequenza anche nella decora- 
zione architettonica neoclassica, soprattutto degli 
interni: + lesene, cornici, + candelabra, + roso- 
ni, rilievi a + cammeo. 

Stuck Franz von (Tettenweiss 1863 - Monaco 
1928) pittore e scultore tedesco. Studiò a Monaco 
alla Kunstgewerbeschule e poi all'Accademia. 
Collaborò come illustratore ai periodici «Fliegen- 
de Blatter» e «Allotria». Influenzato da A. Bòck- 
lin, F. Khnopff e F. von Lenbach, espose con suc- 
cesso nel 1899 al Glaspalast tre tele, fra cui // 
guardiano del Paradiso (1899, coll. priv.) e Omag- 
gio alla pittura (1899, Londra, Piccadilly Gall.) che 
testimoniano la sua inclinazione a soggetti allego- 
rici e visionari. La serie, iniziata nel 1893, // pecca- 
10 (Monaco, Neue Staatsgal.) inaugura invece una 
vena più ironica, dalla tavolozza più scura, e im- 
pregnata di un erotismo simbolico caratteristico 
dell’opera matura di S., come la Salomè del 1906 
(Monaco, Stàédt. Gal.). Fin dal 1892, in polemica 
con le istituzioni accademiche, aveva partecipato 
alla fondazione della Gegenverein zur Kunstler- 
genossensschaft (Contro-unione per una associa- 
zione di artisti), che fu la prima delle secessioni te- 
desche. Nel 1897 costruì la propria residenza, la 
famosa Villa Stuck, in stile neoclassico-romano, 
perla quale realizzò anche la decorazione interna 
e i mobili. Dal 1895 S. svolse una intensa attività 
di insegnamento presso l'Accademia, ma non fece 
mancare il suo sostegno agli artisti aderenti alla 
secessione: fra i suoi allievi sono da ricordare P 
Klee, V. Kandinski) e A. Jawlensky. 

studio ogni lavoro preparatorio. generale o parti- 
colare, eseguito dall’artista prima di realizzare l'o- 
pera. 

studiolo piccolo ambiente appartato presente nei 
palazzi signorili di età rinascimentale, adibito allo 
studio e alla meditazione del principe. Erede del- 
lo scriptorium classico, è in genere riccamente de- 
corato con dipinti o tarsie il cui programma figu- 
rativo abbonda spesso di riferimenti simbolici. 
Tra gli esempi quattrocenteschi più insigni, lo s. di 
Federico da Montefeltro nel Palazzo Ducale di 
Urbino (si veda la scheda nell’appendice dedicata 
ai «Monumenti e complessi monumentali») e 
quello di Isabella Gonzaga nel Palazzo Ducale di 
Mantova. Nella cultura manierista lo s. assume 
sempre più la funzione di «stanza segreta» desti- 
nata alle collezioni d’arte e alla raccolta di oggetti 
preziosi o insoliti (+ wunderkammer); tipico lo s 
di Francesco 1 in Palazzo Vecchio a Firenze, pro- 
gettato e decorato dal Vasari (1570-72) con la col- 
laborazione di numerosi artisti attivi a Firenze. 
stupa tumulo sacro indiano eretto in origine per 
la sepoltura dei morti; fu ripreso più tardi dai 
buddhisti per collocarvi reliquie o per indicare un 
luogo sacro. 
Stupica Gabriel (Drazgose 1931-90) pittore iugo- 
slavo. Formatosi all'Accademia di Zagabria. ha 
sviluppato una figurazione d'ispirazione popola- 
re. percorsa dall'incanto della memoria. del so- 


gno, del mondo infantile (Bambina con giocattoli, 
1955; Fruttivendola, 1957, Lubiana, Gall. d'Arte 
Mod.). 

Suardi Bartolomeo + Bramantino. 

subbia scalpello massiccio, a punta quadra, per 
sbozzare la pietra. 

Subjektive Photographie movimento sviJuppa- 
tosi in Germania negli anni Cinquanta. Il nome 
deriva dal titolo di una mostra organizzata da O. 
Steinert a Saarbriicken nel 1951, seguita da altre 
due nel 1954-55 e nel 1959. Con l’intento di rinno- 
vare l’esperienza della «nuova visione» sperimen- 
tata da L. Moholy-Nagy e Man Ray prima della 
guerra, Steinert incoraggiò ogni forma di fotogra- 
fia creativa che mettesse in evidenza la visione 
soggettiva del fotografo valendosi di tutte le pos- 
sibilità del mezzo. La S.P. aprì la strada alla foto- 
grafia sperimentale contemporanea in Europa. 
Subleyras Pierre (Saint-Gilles-du-Gard 1699 - 
Roma 1749) pittore francese. Formatosi a Tolosa 
e a Parigi, si trasferì a Roma nel 1728 e vi svolse 
un'intensa e fortunata attività di ritrattista: Bene- 
detto xiv (Chantilly, Mus. Condé), L'abbadessa 
Battistina Vernasca (Montpellier, Mus. Fabre). La 
sua opera è caratterizzata da un composto e so- 
brio classicismo, che fonde modi francesi e italia- 
ni. Dipinse anche piccole scene di genere e son- 
tuose sale d'altare (Crocifissione e santi, Milano, 
Brera; Miracolo di san Benedetto, 1744, Roma, 
Santa Francesca Romana). 

sublime termine che designa un tipo di esperien- 
za estetica distinta da quella del bello. Le origini 
dell'estetica del s. si possono far risalire alla tra- 
duzione, compiuta da Boileau nel 1674, del tratta- 
to Del sublime attribuito a Longino, retore del 
sec. n d.C. Boileau definiva il s. ciò che «innalza, 
rapisce, trasporta». In tal modo, in pieno classici- 
smo, l’idea di s. introduceva un elemento pertur- 
batore, che si appellava al sentimento anziché alla 
fredda ragione. Gli spunti contenuti nel trattato 
longiniano (riconoscimento della sublimità della 
natura ed elogio del genio al di sopra di ogni re- 
gola) furono raccolti e sviluppati soprattutto in In- 
ghilterra, dove vivissimo era il culto dei grandi 
poeti nazionali, ribelli a ogni costrizione (Shake- 
speare, Spenser, Milton), e dove negli stessi anni 
si andava compiendo l'elaborazione dell'estetica 
del + pittoresco. Il s. trovò la sua formulazione 
più completa nel saggio di E. Burke (/ndagine fi- 
losofica sull'origine delle nostre idee del sublime e 
del bello, 1 757); per Burke, esso è una categoria 
estetica indipendente dal bello e connessa con le 
idee d’infinito e di terrore. Di questo saggio dove 
va ricordarsi Kant nella Critica del giudi@e 
(1790), dove si trova l’analisi più orgagi 


confronto. Nella seconda metà del 
contribuì. in letteratura, alla vogagé 
sian e del romanzo gotico. e all 
mento tedesco dello Sturm 
figurative. alla solare subli 
ferì la «terribilità» di Mii 
genio s. per eccellenza. mi 


pittoresco erano spesso riccgfeSciuti negli edifici 


Sucov 
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gotici (JM.W. Turner, Zimern Abbey, 1794, ac- 
querello, Londra, Victoria and Albert Mus.). Le 
visioni profetiche di W. Blake (L'arcangelo Mi- 
chele incatena Satana, 1805 ca, acquerello, Cam- 
bridge, Massachusetts, Fogg Art Mus.) e il titani- 
smo ribelle di H. Fiissli sono le più signil'icative 
espressioni pittoriche di questa categoria estetica, 
tipicamente preromantica nella sua rivalutazione 
degli elementi irrazionali e fantastici dell’arte 
Sucov Vladimir (Grajvoron 1835 - Mosca 1939) 
ingegnere russo. Fondò nel 1949 il primo studio di 
progettazione strutturale russo, specializzato in 
grandi strutture in ferro e vetro. Tra le sue opere, 
la copertura dei grandi magazzini cum sulla Piaz- 
za Rossa a Mosca (1889-93), la copertura pirami- 
dale a griglia per l’Esposizione artistico-industria- 
le pantussa di Nizni) Novgorod (1896), la torre 
della stazione radio del Komintern a Mosca 
(1922). 

SudekJosef (Kolin 1896 - Praga 1976) fotografo 
cecoslovacco. Cominciò a dedicarsi alla fotografia 
da dilettante mentre lavorava come rilegatore. 
Nel 1916, sul fronte italiano, subì l’amputazione 
del braccio destro. Tornato in patria, non potendo 
riprendere il lavoro di rilegatore. intraprese la 
professione del fotografo. Fra il 1918 e il 1922 rea- 
lizzò paesaggi e panorami di Praga seguendo lo 
stile pittorialista. Negli anni successivi S. diventò 
per Praga ciò che E. Atget era stato per Parigi: il 
fotografo per eccellenza della città. Il 1940 segnò 
una svolta per il suo lavoro: nella città occupata 
dai tedeschi era pericoloso fotografare per le stra- 
de, e S. scelse di concentrare la sua attenzione su- 
gli oggetti della vita quotidiana e sul piccolo giar- 
dino che poteva fotografare dalla finestra del suo 
laboratorio. L'ultima fase del lavoro di S. fu quin- 
di dedicata quasi esclusivamente alla riproduzio- 
ne di un universo interiore, espresso tramite gio- 
chi di luci e rillessi nelle sue nature morte. Tra i 
suoi libri. Praga (1929), Panorami di Praga 
(1959). 

Suger de Saint-Denis (Saint-Denis 1081-1151) 
abate, storico e letterato francese. Consigliere del 
re Luigi vi il Grosso, e reggente nel nome di Luigi 
vii quando questi partì per la Crociata (1147-49), 
promosse. a partire dal 1136, la ricostruzione del- 
la celebre abbazia cluniacense di Saint-Denis, di 
cui fu rettore. Le intuizioni di S. sul valore della 
luce nell'architettura (anche attraverso la funzio- 
ne delle vetrate) e le sue innovazioni strutturali e 
iconografiche. testimoniate dallo scritto Liber de 
rebus in administratione sua gestis, furono fonda- 
mentali per gli sviluppi dell'architettura gotica in 
Francia. 

suiboku-ga nell'arte giapponese, pittura ottenu- 
ta con diversi toni e sfumature di inchiostro di Ci- 
na. 

Suida William E. (Neunkirchen. Vienna, 1877 - 
New York 1959) storico dell’arte di origine au- 
striaca. Formatosi con F. Wickhoff e A. Riegl, la- 
vorò in seguito al Kunsthistorisches Inst. di i 
ze e insegnò Storia dell'arte a Graz. Nel 1939 emi- 
grò negli Stati Uniti, dove diresse il dipartimento 
di storia dell'arte della Kress Foundation contri- 
buendo alla politica di acquisti dell'istituzione. Si 


è occupato principalmente di pittura lombarda, 
veneta e ligure, con un approccio da connoisseur- 
ship: Leonardo e la sua scuola (1929), Tiziano 
(1933), Bramanie pittore e il Bramantino (1953), 
Luca Cambiaso. La vita e le opere (1958). Con la 
figlia Bertina e il genero R. Manning, ha dato vita 
a un'importante raccolta di opere del barocco ita- 
liano (Suida-Manning Coll.). 

Sullivan Louis Henry (Boston, Massachusetts, 
1856 - Chicago, Illinois, 1924) architetto statuni- 
tense. Figlio di genitori immigrati, dopo gli studi 
al Massachusetts Institute of Technology (1872- 
73). frequentò brevemente a Parigi l'Ecole des 
Beaux-Arts (1874-76). Tornato in patria con im- 
pressioni contrastanti (disgusto per l'architettura 
accademica, ammirazione per la rigorosa raziona- 
lità metodologica della scuola francese), lavorò a 
Chicago nello studio dell'ingegnere F. Baumann, 
appassionandosi ai problemi strutturali connessi 
alla realizzazione di ponti, viadotti ecc. Nel 1879 
entrò nello studio di D. + Adler, del quale, due 
anni dopo, divenne socio. Dopo alcuni lavori nei 
quali risulta ancora irrisolto il difficile problema 
del connubio fra struttura e decorazione (edificio 
Borden, 1880; magazzini Rotschild, 1881; Ryer- 
son Building, 1884: casa per Eli Felsenthal, 1886), 
lo studio ebbe la sua grande occasione con la 
commessa dell'Auditorium di Chicago (1886-89), 
impresa ardua e grandiosa. Costruito con tecni- 
che tradizionali (in pietra a grosso taglio), l'edifi- 
cio, che richiama chiaramente il Marshal! Field 
Store di Richardson, è la prima compiuta espres- 
sione della poetica costruttiva di S., tendente a fa- 
re della forma architettonica il risultato di una 
crescita armonica e organica delle varie parti. Nel 
decennio successivo S., ormai affermatosi come 
una delle maggiori personalità dell'architettura 
del suo tempo, e come esponente di punta della 
— Scuola di Chicago, realizzò una serie di edilici 
commerciali (magazzini Walker a Chicago, 1889; 
Wainwright Building a Saint Louis, 1891; Gua- 
ranty Building a Buffalo City, 1895; Gage Buil- 
ding, 1899, e magazzini Schlesinger e Mayer, ora 
Carson, Pirie e Scott a Chicago. 1899-1904) che 
rappresentano la piena maturità della sua ricerca, 
insieme alla Getty Tomb (Chicago, 1890) e alla 
National Farmer's Bank (1904. Owatonna, Min- 
nesota). In queste opere l'assioma di S. «la forma 
segue la l'unzione» sì traduce in una sorta di visio- 
ne simbolica: l'unità espressiva è raggiunta attra- 
verso la ritmica scansione dei volumi (arcate, cor- 
nicioni, uso «prospettico» delle modanature), la 
cui stereometrica purezza viene incisa ma non ne- 
gata da profonde fenditure verticali e «commen- 
tata» dalla trama leggerissima della decorazione 

Dopo la fiera mondiale di Chicago del 1893, che 
ufficializzò la sconfitta del funzionalismo della 
Scuola di Chicago e la restaurazione di posizioni 
neoaccademiche e classicheggianti, si separò da 
Adler (1895), e realizzò una serie di incantevoli 
costruzioni minori: la People Savings Association 
Bank a Sidney (1918). la Merchants National 

Bank a Grinnell (1914), la Farmerîs and Mer- 
chant's Union Bank a Columbus, Ohio (1919) 

Nonostante nella sua autobiogralia (Aurobiogra- 
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fia di un'idea, 1924) sottolinei i suoi legami con la 
tradizione pionieristica e la sua aspirazione a of- 
frire un’interpretazione simbolica alla nuova ci- 
viltà americana, S. perseguì nelle sue architetture 
una completezza e una classicità formali che lo di- 
stinguono dagli altri architetti della Scuola di Chi- 
cago, per i quali la struttura in ferro costituì una 
matrice più univocamente determinante. 
sumerica, arte -- mesopotamica, arte. 
suprematismo movimento artistico russo creato 
da K.+ Maleviè intorno al 1913 teorizzato dap- 
prima sul manifesto del 1915 (scritto da Maleviè 
in collaborazione con il poeta Majakovskij), poi 
nel suo saggio del 1920 // suprematismo, ovvero il 
mondo della non rappresentazione. Il s. resta lega- 
to essenzialmente al nome del suo iniziatore, an- 
che se i riflessi della sua poetica andarono al di là 
dei dipinti e modelli architettonici dell’artista. Nel 
clima formalista dell'avanguardia russa, Malevié 
sosteneva che l’artista moderno doveva guardare 
a un'arte finalmente liberata da fini pratici e di 
rappresentazione e lavorare sulla base del ricono- 
scimento della «supremazia della sensibilità pura 
nelie arti figurative». La critica del concetto di 
imitazione della natura comportava il superamen- 
to delle forme illusorie, in vista del raggiungimen- 
to del «nulla liberato», del mondo non oggettivo 
al di là del tempo e dello spazio sensoriale. Col di- 
pinto Quadrato nero su fondo bianco (1915, San 
Pietroburgo, Mus. Russo) Maleviè diede il primo 
progetto di riconoscimento di alcune «forme as- 
solute», libere da ogni descrittivismo naturalistico, 
fino all'azzeramento radicalmente puro dei mo- 
nocromi (Quadrato bianco su fondo bianco, 1919, 
New York, Mus. of Mod. Art). Il s., che nel con- 
testo delle avanguardie russe intorno al 1920 si è 
confrontato con il costruttivismo, con reciproche 
influenze, rappresenta una delle principali artico- 
lazioni dell’astrattismo degli anni Dieci del Nove- 
cento, accanto a quella lirica di Kandinskij e a 
quella neoplastica di De Stijl. 

Surikov Vasilij Ivanovié (Krasnojarsk 1848 - Mo- 
sca 1916) pittore russo. Studiò all'Accademia di 
belle arti di San Pietroburgo, dove fu allievo di 
P.P. Cistjakov. Fin dall'inizio predilesse i temi sto- 
rici, rinnovandoli con l'inserimento di particolari 
realistici tratti dal quotidiano (La giustizia del 
principe, 1874; L'apostolo Paolo espone i dogmi 
della fede alla presenza di re Agrippa, 1875, en- 
trambi a Mosca, Gall. Tretjakov). Trasferitosi a 
Mosca (1877), compì diversi viaggi. in Russia e in 
Europa. Nel 188! aderì alla società degli artisti + 
Itineranti russi. Il suo spirito democratico e an- 
tiaccademico si espresse soprattutto nelle opere 
del decennio 1880-90) (// mattino dell'esecuzione 
degli strel'ey, 1881: Mensikov a Berezov, 1883: La 
Bojarina Morosova, 1887, tutti a Mosca, Gall 
Tretjakov); mentre il suo interesse per la pittura 
di icone e la sua passione per lo spirito di libertà 
del popolo russo continuarono anche negli anni 
successivi (Stepan Razin, iniziato nel 1903, San 
Pietroburgo. Mus. Russo). Negli ultimi anni si de- 
dicò anche al ritratto. 

surrealismo movimento artistico e letterario 
francese del sec. xx. Il termine risale al poeta G. 


surrealismo 


Apollinaire, che nel 1917 usò il termine sur-réali- 
sme a proposito del balletto di E. Satie Parade. 
Nello stesso anno egli delinì «dramma surrcalista» 
il proprio lavoro teatrale Le mammelle di Tiresia. 
Nel 1919 apparve la rivista «Littérature», nella 
quale A. Breton pubblicò con Ph. Soupault il testo 
I campi magnetici, nel quale trovava applicazione 
quella scrittura automatica che del s., in poesia e 
letteratura come nella grafica e in pittura. sarebbe 
diventata un fondamentale principio compositivo 
incentrato sullo sfruttamento dei meccanismi del- 
l'inconscio e della casualità. Si basava su un'idea di 
formazione delle immagini (poetiche e figurative) 
il più possibile indipendente dalle leggi della logica 
e dal controllo della ragione e libera dalle sue cen- 
sure; Breton conosceva la psicoanalisi di Freud, 
che riteneva, per la sua rivalutazione delle sfere 
del sogno e dell'immaginario. uno strumento di li- 
berazione del pensiero degli uomini, ricco di po- 
tenzialità radicalmente rivoluzionarie rispetto alle 
catene della morale e dell'estetica correnti, da col- 
legare al progetto economicamente e socialmente 
rivoluzionario del marxismo e del comunismo nel- 
la prospettiva di un'umanità liberata. Tali idee, in- 
trecciate a problemi più specificamente artistico- 
letterari. trovarono espressione in una serie di testi 
poetico-programmatici dello stesso Breton (Mani- 
festo del surrealismo, 1924; Il surrealismo e la pittu- 
ra, 1928: Secondo manifesto del surrealismo, 1930: 
Posizione politica del surrealismo. 1935; Per un'ar- 
te rivoluzionaria indipendente, firmato da Breton e 
L. Trotzky nel 1938 a Città del Messico) e nelle ri- 
viste che accompagnarono il movimento: dopo 
«Littérature», che raccolse il primo nucleo surrea- 
lista (Eluard, Ribemont-Dessaignes, Arp, Picabia, 
Ernst. Péret, Rigaud), «La Révolution Surréali- 
ste» (1924), «Le Surréalisme au service de la révo- 
lution» (1930), «Minotaure» (1933), «VVV» 
(1942. pubblicata negli Stati Uniti). 

Nel campo delle arti visive fu centrale la figura di 
A. Masson, giunto a Parigi nel 1922, che tra 1923 
(incontro con Breton) e 1924 eseguì i primi dise- 
gni automatici; allo stesso periodo risale l’evolu- 
zione, in analoga direzione, di J. Miré. E proprio 
al 1924 (prima mostra personale di Masson alla 
Gal. Simon; il primo Mirò surrealista si sarebbe 
visto l'anno dopo alla Gal. Pierre) che sifa risalire 
la nascita ufficiale del s., consacrata altresì dal 
Manifesto e dal primo numero di «La Révolution 
Surréaliste» illustrata da opere di M. Ernst (anti- 
cipatore del s. nei suoi aspetti più visionari fin dai 
collages del 1920), A. Masson. Man Ray e Picasso 
(per quest’ultimo si può parlare di un'inclinazione 
verso il s. più che di una vera e duratura adesio- 
ne). Nel Manifesto, il s. viene così definito: «Au- 
tomatismo psichico puro col quale ci si propone di 
esprimere. sia verbalmente, sia per iscritto. sia in 
qualsiasi altro modo. il funzionamento reale del 
pensiero. Dettato del pensiero. in assenza di qual- 
siasi controllo esercitato dalla ragione. al di fuori 
di ogni preoccupaziene estetica o morale [...]. Il s. 
si fonda sull'idea di un grado di realtà superiore 
connesso a certe forme d'associazione finora tra- 
scurate. sull’onnipotenza del sogno. sul gioco di- 
sinteressato del pensiero. Tende a liquidare defi- 
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1 «Nudo» (1926) di J. Mirò: 
olio su tela, en 92x73. 
Filadel fia, Museum of Art. 
2 «Divertimento estivo» 
(1934) d'i A. Masson. Coll. 
priv. 

3 «Ritratto originale di de 
Sade» (1938) di Man Ray: 
litografia colorata, 

em 77x57. Coll. priv. 

4 «Il sole nel sto scrigno» 
(1937) di Y. Tanguy: olio su 
rela, cm 115x88. Venezia, 
Collezione Guggenheim, 


S «L'assassino minacciato» 
(1927) cli R. Magritte: olio 
su tela, cm 152 X195. 

New York, Museum of 
Modern Ari. 

6 «Oedipus Rex» (1922) di 
M. Ernst: olio su tela, 

cm 93x102,2. Coll. priv. 

7 «Colazione in pelliccia» 
(1936) di M. Oppenheini. 
New York, Museum of 
Modern Art 

86 Venerca cassetti» (1936) 
di S. Dali: bronzo dipinto, 
h cm 100. Coll. priv 
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nitivamente tutti gli altri meccanismi psichici e a 
sostituirsi a essi nella risoluzione dei principali 
problemi della vita». Nello stesso testo Breton in- 
dividuava i pittori del presente (o di un ancora 
prossimo passato) riconducibili alle idee surreali- 
ste in «Seurat, Gustave Moreau, Matisse (nella 
Musica, per esempio), Derain, Picasso (di gran 
lunga il più puro), Braque, Duchamp, Picabia, de 
Chirico (per tanto tempo ammirevole), Klee, 
Man Ray, M. Ernst e, vicinissimo a noi, A. Mas- 
son». 

La prima mostra di gruppo, intitolata La pittura 
surrealista, ebbe luogo nel 1925 alla Gal. Pierre: 
erano esposte opere di J. Arp, G. de Chirico, M. 
Ernst, P. Klee, A. Masson, J. Miré, P. Picasso, 
Man Ray e P. Roy, con testi di Breton e R. De- 
snos. Nei secondi anni Venti entrarono nell’orbita 
del s. Y. Tanguy, il belga R. Magritte e lo spagno- 
lo S. Dali. A questo periodo risalgono i capolavo- 
ri del cinema surrealista, o d'ispirazione surreali- 
sta: Entracie di R. Clair (1924), La coquille et le 
clergyman di A. Artaud e G. Dulac (1927), Un 
chien andalou e L’îge d'or di L. Bufiuel (1928 e 
1930), Le sang d'un poére di J. Cocteau (1930), 
Zéro de conduite e L'Atalante di J. Vigo (1932 e 
1934). 

Guidato da Breton, il movimento ebbe una vita 
tumultuosa, segnata anche da violenti scontri 
ideologici ed estetici, «scomuniche» ed espulsioni, 
dovuti fra l’altro ai problematici rapporti col par- 
titocomunista e alle prese di posizione di fronte a 
eventi come l’ascesa di Hitler al potere (1933) ela 
guerra civile di Spagna (1936). La crisi più grave si 
verificò nel 1929, quando se ne distaccarono Miré 
e Masson, mentre vi aderì Dali, per altro sconfes- 
sato qualche anno dopo da Breton, e bollato con 
l’epiteto-anagramma di «Avida Dollars», per aver 
accettato di dipingere su commissione un ritratto 
del generale F. Franco; ma lo stesso Breton venne 
in seguito accusato di scarsa ortodossia marxista 
da parte di L Aragon, P. Eluarde A Giacometti, 
che nei primi anni Trenta abbandonarono il mo- 
vimento per militare nel partito comunista. Nel 
decennio seguente, caratterizzato da un’accentua- 
ta internazionalizzazione del movimento, entra- 
rono a farne parte il rumeno V. Brauner, il belga 
E.-L.-Th. Mesens, gli inglesi G. Onslow-Ford e R 
Penrose, l’austriaco W. Paalen. il tedesco H. Bell- 
mer, lo svizzero K. Seligmann. La più importante 
mostra degli anni Trenta fu l'Esposizione interna- 
zionale surrealista di Londra (New Burlington 
Gall., 1936), mentre la prima storicizzazione del s. 
può essere considerata, nello stesso anno, la mo- 
stra Arre fantastica, dada, surrealismo al Mus. of 
Mod. Art di New York. curata da A.H. Barr jr., 
che, d'altra parte, avrebbe spinto non pochi gio- 
vani artisti statunitensi (trai quali R. Motherwell, 
W. Baziotes, J. Pollock) a guardare con attenzio- 
ne alle libertà compositive di tale avanguardia eu- 
ropea, iniziandoli a quella pratica di forme di au- 
tomatismo che sarebbe stata determinante per la 
nascita dell’action painting e dell’espressionismo 
astratto. A chiusura della fase «storica» del s. si 
collocano una serie di mostre internazionali: a Pa- 
rigi nel 1938 e nel 1947 (quest’ultima nella Gal 


Maeght, curata da Breton e M. Duchamp), a 
Città del Messico nel 1940, Con la guerra e l'esilio 
di molti artisti il centro del s. si spostò da Parigi a 
New York, dove esercitò un influsso determinan- 
te sullo sviluppo delle avanguardie americane. 
Nel dopoguerra si completò l’internazionalizza- 
zione del movimento, che da avanguardia si con- 
figurò sempre più come generale atteggiamento 
estetico e si diffuse in Belgio (P. Delvaux), Ger- 
mania (R. Oelze), Gran Bretagna (G. Suther- 
land), nell’area cecoslovacca (J. $tgrsky e J. Si- 
ma), in Romania (J. Herold), nel Nordeuropa 
(W. Freddie e M.W. Svanberg) e in Sud America 
(O. Dominguez, R.S. Matta, W. Lam). Significati- 
va la partecipazione femminile al s., con artiste co- 
me M. Oppenheim L. Carrington, L. Fini, F. Kah- 
lo. D. Tanning, V. Hugo, Toyen, D. Maar. Nel 
campo della scultura, esiti del s. si ritrovano, va- 
riamente configurati, in Arp, A. Giacometti, A. 
Calder, H. Moore. 

Il s. raccoglieva intuizioni e spunti presenti nel ro- 
manticismo tedesco e francese e nel simbolismo, 
ma soprattutto ereditava la carica di dissacrazione 
del dadaismo ponendosi così come l’ultima delle 
avanguardie storiche del Novecento (diversi pro- 
tagonisti del s. - Arp, Picabia, Man Ray - prove- 
nivano dalle file del dadaismo, ma il distacco fra i 
due gruppi, almeno sul piano teorico, si consumò 
fin dai primi anni Venti in seguito alla rottura fra 
Tzara e Breton dovuta alla incompatibilità tra le 
istanze nichiliste del primo e l'impegno ideologico 
del secondo). Dalla prassi tipicamente dadaista 
della provocazione del caso come elemento capa- 
ce di far deflagrare l'immaginazione proveniva in 
particolare l'automatismo psichico generatore di 
una serie di tecniche come il frottage e il grattage 
(pittura o disegno fortuiti, ottenuti mediante sfre- 
gamento o raschiamento di fogli o tele già trattati 
con inchiostri o colori), il fumage (pittura «a fu- 
mo»), la decalcomania, il dripping (sgocciolamen- 
to), la solarizzazione e il rayogramma (procedi- 
menti di esposizione della lastra fotografica alla 
luce), che costituiscono altrettante declinazioni 
della scrittura automatica, mentre il collage e i 
suoi derivati (il cadavre exquis, il fotomontaggio, 
il ready made, l’objer trouvé) e gli «oggetti a fun- 
zionamento simbolico» creati da S. Dalì. H. Bell- 
mer, Man Ray, M. Oppenheim. R. Penrose, rin- 
novano la nozione di «oggetto» attraverso la for- 
mula dell'accostamento inconsueto di elementi 
opposti, la ricerca dell'immagine stupefacente e 
la manipolazione dei materiali. 

Abbondante e diversificata. la produzione artisti- 
ca surrealista resiste a ogni definizione troppo ri- 
gida. Il meraviglioso. l'erotico. l'humour nero ap- 
paiono tra i registri dominanti. Nel suo ambito 
sembrano delinearsi due direzioni stilistiche. che 
per altro spesso possono coesistere in uno stesso 
autore. In una prima direzione, l’insolito tende a 
derivare da un realismo ipnotico e lo spazio figu- 
rato è quello del mondo delle apparenze. trascrit- 
to in una prospettiva illusionista. la cui forza di 
persuasione mette in rilievo. per contrasto. l’in- 
quietante estraneità degli esseri che si meta- 
morfosizzano sotto gli occhi di chi guarda: uno dei 
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primi quadri-collages di Ernst (L'éléphani Célè- 
bes). i paesaggi sconfinati di Tanguy, le allucina- 
zioni di Dalì (che teorizza il suo metodo «para- 
noico-critico» e vuole fotografare l'inconscio ma- 
terializzando le immagini di derivazione onirica), 
le speculazioni di Magritte sull’irrealtà delle appa- 
renze costituiscono i tratti più tipici di questa ten- 
denza che si ispira a modelli storici riconosciuti 
(H. Bosch)e alla tradizione del rompe-l'ocil. L’al- 
tra tendenza giunge all’insolito lavorando sulla 
forma e la materia e ricavandone un oggetto che 
funge da analogon di una proiezione fantasmati- 
ca; i disegni automatici di Masson o i frottages e le 
decalcomanie di Ernst si basano sul principio di 
una interpretazione a posteriori di una configura- 
zione visiva fortuita e ambigua, mentre l'opera di 
Miré esplora le potenzialità espressive della for- 
ma con singolare innocenza e libertà creativa. Ma 
in tal direzione le frontiere si fanno sfumate e il s. 
intrattiene a volte rapporti con l’astrattismo che 
pretende di rifiutare (Arp, per es., partecipò ai 
movimenti di Cercle et Carré e Abstraction-Créa- 
tion e certe tele di Masson e Ernst prepararono 
l'astrazione lirica americana). 
Survage Léopold Sturzwage detto (Mosca 1879 - 
Parigi 1968) pittore francese. Esordì nell’ambito 
dell'avanguardia russa maggiormente influenzata 
dal postimpressionismo francese (gruppo La rosa 
azzurra). Trasferitosi a Parigi (1908), si avvicinò ai 
cubisti, ed espose nel 1911 al Salon des Indépen- 
dants; parallelamente, sviluppò una sperimenta- 
zione astratta con i ritmi colorati (disegni per un 
film d'animazione, 1912-13, Parigi, Mus. Nat. 
d'Art Mod.; New York, Mus. of Mod. Art). AI 
linguaggio cubista (ma condizionato da una pa- 
rentesi classicista tra il "20 e il ‘30) attingono anco- 
ra le «metafore plastiche» dei grandi pannelli rea- 
lizzati sul tema dell'industria e delle comunicazio- 
ni moderne per l'Esposizione di Parigi del 1937 
Susini Antonio (attivo a Firenze nella seconda 
metà del 1500) - m. Firenze 1624) scultore italiano. 
Alunno del Giambologna, che accompagnò a Bo- 
logna e a Roma, si dedicò prevalentemente alla 
fusione in bronzo dei modelli più richiesti e ap- 
prezzati del maestro, ma eseguì anche oggetti di 
propria invenzione di elegante gusto tardomanie- 
rista (acquasantiere del Chiostrino dei Voti, Fi- 
renze, Santissima Annunziata; collaborazione alla 
porta meridionale del Duomo di Pisa). Le sue 
uniche opere in pietra documentate sono le statue 
dei santi Andrea e Filippo per la Compagnia del- 
lo Scalzo. andate perdute. 
Susini Giovan Francesco (Firenze 1585- 1653 ca) 
scultore italiano. Nipote di Antonio, come lo zio 
produsse numerose repliche dal Giambologna 
conservate a Firenze. Vienna, Dresda. Lavorò an- 
che il marmo e la pietra (statua della Frode, Fi- 
renze. Gall. Palatina di Palazzo Pitti: varie statue 
per il Giardino di Boboli). Intorno al 1620-21 fu a 
Roma. dove i suoi studi sull'antico e la scultura 
del Bernini si riflettono nei suoi bronzetti dell'e- 
poca (Ratto di Elena, Dresda. Kunstsammlun- 
gen). Nel 1624 fuse il grande crocifisso bronzeo 
per la chiesa di San Gaetano a Firenze. A una fa- 
se più avanzata appartengono i due gruppi con 


Venere che brucia le frecce di Cupido e Venere che 
flagella Cupido con i fiori, noti in varie redazioni, 
il secondo anche in una versione in marmo a gran- 
dezza naturale (Firenze, Coll. Acton). 

Siss von Kulmbach Hans (Kulmbach 1485 ca - 
Norimberga 1522) pittore e incisore tedesco. In 
contatto a Norimberga con Diirer e con J. De’ 
Barbari, insieme ai quali eseguì rispettivamente 
le xilografie per due libri di Conrad Celtis (1501- 
02) e per lo Speculum Passionis di Ulrich Pinder 
(1507), ne attenuò, anche in campo pittorico, la 
forza drammatica in una piacevolezza non super- 
ficiale, caratterizzata dallo studio minuzioso dei 
personaggi e da un ricco e vario colorismo. Tra le 
sue opere migliori si ricordano: l’altare Tucher, in 
San Sebaldo a Norimberga (1513), dove si ravvi- 
sano echi della pittura rinascimentale italiana (nel 
1514 disegnò anche i cartoni per le vetrate della 
stessa chiesa); l’altare dei santi Pietro e Paolo (Fi- 
renze, Uffizi); l’altare della Vergine per la chiesa 
di Santa Maria di Shalko a Cracovia (1514-16), 
dove si trovava la pala con l'Adorazione dei Magi 
(1511), oggi agli Staat. Mus. di Berlino; l’altare 
dedicato a san Giovanni Evangelista per la chiesa 
di San Floriano, sempre a Cracovia (predella al 
Mus. Narodowe). Notevoli i suoi ritratti, tra i qua- 
li si ricordano // Margravio Casimiro di Brande- 
burgo (1511, Monaco, Alte Pin.), e il Ritratto di 
giovane con sul verso una immagine di Fanciulla 
alla finestra nell’atto di intrecciare una ghirlanda 
di fiori (New York, Metropolitan Mus.). 
Sustermans o Suttermans, Justus (Anversa 1597 
- Firenze 1681) pittore fiammingo. Formatosi sot- 
to la guida di C. de Vos ad Anversa e di F. Pour- 
bus a Parigi, si conquistò notevole fama nelle 
corti cattoliche europee con i suoi ritratti aulici e 
di parata, minuziosi e precisi nella resa del parti- 
colare e del costume. Si stabilì infine alla corte 
medicea di Firenze come pittore ufficiale (Cristi 
na di Danimarca, Carlo di Lorena, Firenze, Gall. 
Palatina di Palazzo Pitti; qui molti altri suoi ritrat- 
ti). 

Sustris Frederick (?, 1540 ca - Monaco di Bavie- 
ra 1599) pittore e architetto di origine olandese. 
Nato probabilmente in Italia dove si era stabilito 
suo padre, Lambert, che gli fu maestro, associò a 
questa prima educazione l’esperienza del manie- 
rismo italiano compiuta a Firenze presso G. Va- 
sari, di cui fu collaboratore. In seguito fu attivo ad 
Augusta per Hans Fugger e dal 1580 alla corte di 
Monaco di Baviera come architetto (chiesa di San 
Michele, iniziata nel 1583. a Monaco; opere archi- 
tettoniche e decorazioni ad affresco nel castello 
di Trausnitz presso Landshut) e pittore di storia 
(Trionfo di Mario su Giugurta, 1980 ca, Monaco, 
Alte Pin.). 

Sustris Lambert (Amsterdam 1515 ca - Venezia, 
dopo il 1560) pittore olandese. Completò la sua 
formazione a Venezia alla scuola di Tiziano e con 
qualche riflesso del Tintoretto. Rivela la sua com- 
posita esperienza, affinatasi in senso manierista 
per influsso del Salviati. nelle tele di soggetto mi- 
tologico (Venere e Amore, Parigi. Louvre) o reli- 
gioso (Battesimo di Cristo, Caen, Mus. des Beaux- 
Arts), che si caratterizzano per la preziosità for- 
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vai 


Graham Sutherland 
Studio (1950) per «Origini del terreno»: guazzo su carta 
applicata a tela, cm 99X77. Coll. priv. 


male e il rilievo conferito all'elemento paesaggi- 
stico, e nella copiosa produzione di ritratti: in que- 
st'ultimo genere fu molto apprezzato dall’aristo- 
crazia contemporanea: K/aus C. Vòhlin e Veroni- 
ca Vòhlin (Monaco, Alte Pin.) 

Sutcliffe Frank Meadow (Headingley, Yorks, 
1853 - Whitby, Yorks, 1941) fotografo inglese. Fu 
attivo per quasi cinquant'anni nella sua città nata- 
le come ritrattista. Famose, oltre ai suoi ritratti di 
pescatori, contadini, vecchi e bambini, le sue ve- 
dute del porto e del fiume Esk avvolti nella neb- 
bia. Sensibile alle tendenze pittorialiste della fine 
del secolo, S. aderì al Linked Ring Brotherhood, 
fondato a Londra nel 1892. 

Sutherland Graham (Londra 1903-80) pittore in- 
glese. Nel 1919-29 lavorò da apprendista meccani- 
co alle Midland Railways di Derby, dove disegnò 
ornaci, presse idrauliche, motori di locomotrici. 
Dopo avere studiato a Londra dal 1921 al 1926, si 
dedicò per alcuni anni all'attività di incisore: risal- 
gono a quel periodo i primi disegni di natura. ese- 
guiti nel Kent e nel Sussex. Il paesaggio come og- 


getto dell'azione naturale e come luogo di passag- 
gio dell’uomo diventò il tema dominante della sua 
successiva produzione pittorica. con una predile- 
zione per le «pittoresche. strane, spaventose tra- 
sformazioni indotte dalle potenti forze della natu- 
ra» (D. Cooper, 1965) osservate nello Yorkshire 
(1936-37) e durante soggiorni in Galles. Esercita- 
rono importanti influenze sul suo lavoro l'arte vi- 
sionaria di W. Blake, l’opera di Picasso (Guernica 
e i disegni preparatori, visti a Londra nel 1938) e il 
surrealismo, che egli seppe originalmente fondere 
con la tendenza neoromantica, tipicamente ingle- 
se, della quale era diventato tra i più significativi 
interpreti. Durante la guerra lavorò come war ar- 
tist registrando, nei disegni di guerra (Londra, Ta- 
te Gall. e London Mus.), i terribili effetti dei bom- 
bardamenti. Nel dopoguerra sviluppò il motivo, 
pure di origine surrealista, della «metamorfosi» 
incessante fra immagine e realtà. Mettendo in lu- 
ce le forme e i significati più reconditi e inquie- 
tanti della natura (radici, alberi caduti, spine, fiori, 
palme, insetti), delle cose quotidiane e dell'uomo 
visto, in una allusiva fantasia, come larva, mollu- 
sco, animale feroce, la sua pittura si è configurata 
come momento centrale della nuova figurazione 
degli anni Cinquanta e Sessanta (Origini del terre- 
no, 1951: Testa mn, 1953, entrambi a Londra, Tate 
Gall.; // prigioniero, 1963-64, Monaco, Neue Pin.). 
Dal 1950 S. sviluppò specialmente il tema goticiz- 
zante del «bestiario», ispiratore del suo grande 
arazzo per la Cattedrale di Coventry (1953-61). E 
autore inoltre di alcuni celebri ritratti (Somerset 
Maugham, 1949, Londra, Tate Gall.: Helena Ru- 
binstein, 1957, New York, Mus. of Mod. Art). 
Svomas + Vchutemas. 

Swanevelt Herman van + Van Swanevelt. Her- 
man. 

Sweerts Michiel (Bruxelles 1624 - Goa 1664) pit- 
tore fiammingo. Studiò ad Amsterdam e a Utrecht 
nell'ambiente dei caravaggisti: nel 1646 si stabilì a 
Roma, dove visse in sodalizio con i bamboccianti. 
ma frequentò anche gli ambienti accademici: nel 
1656 tornò a Bruxelles e nel 1662 seguì una mis- 
sione religiosa nelle Indie orientali. Tra le poche 
opere certe di S. si ricordano: / giocatori di dama 
(1652, Amsterdam, Rijksmus.), A/ bagno (1656 
ca, Strasburgo, Mus. des Beaux-Arts). Lo sbarco 
(Parigi, Louvre), L'odorato (Roma, Coll. Busiri- 
Vici). Figura insolita nel panorama artistico del 
suo tempo, S. seppe trovare un equilibrio stilistico 
fra la corrente naturalistica del quadro di genere. 
derivata da Caravaggio. e la compostezza compo- 
sitiva della corrente classicista. 


t'a + pagoda. 

Tabacchetti Jean Wespin detto il (Dinant 1568/69 
- Costigliole d’Asti 1615 ca) scultore di origine 
fiamminga attivo in Italia. Eseguì statue vivace- 
mente realistiche in terracotta policroma per mol- 
te cappelle del Sacro Monte di Creae per il Sacro 
Monte di Varallo: in particolare si segnala la cap- 
pella della Salita al Calvario, aftrescata dal Mo- 
razzone. Collaborò con lui il fratello nicoLAS (Di- 
nant 1577 ca - m. dopo il 1616). 

Tabacchi Odoardo (Valganna, Varese, 1831 - 
Milano 1905) scultore italiano. Dopo i primi studi 
a Brera, completò la formazione a Firenze, dove 
fu influenzato da L. Bartolini, e poi a Roma. dove 
assorbì la lezione di P. Tenerani. Tornato a Mila- 
no. lavorò dapprima come aiuto di A. Tantardini 
per il monumento a Cavour (Milano, 1863) e più 
tardi di P. Magni per il monumento a Leonardo in 
piazza della Scala (1872). in quegli anni andò svi- 
luppando uno stile autonomo, di impronta ecletti- 
ca. parallelo alle ricerche pittoriche della scapi- 
gliatura: ne sono esempi il monumento ad Arnal- 
do da Brescia (1882, Brescia), Ugo Foscolo dopo 
il rattuto di Campoformio (1867, Roma, Gall. 
Naz. d'Arte Mod.), la Dolente per la tomba Omo- 
deo (Milano, Cimitero Monumentale) 
tabernacolo piccola + edicola a forma di tem- 
pietto collocata al centro dell’altare, nella quale 
vengono conservate le ostie consacrate. Ha que- 
sto nome anche una nicchia o cappelletta con 
un'immagine sacra. 

tablino nell'antica casa romana, l'ambiente. origi- 
mariamente usato come talamo. che si poteva 
chiudere verso l'atrio con un tramezzo in legno. 
In esso venivano conservate le sacre memorie fa- 
miliari (rubulue) e si ricevevano gli ospiti. 

Tabriz, Scuola di scuola di miniatura sorta all’ini- 
zio del sec. xl dall'incontro tra artisti cinesi dell’e- 
poca Yilan e maestri della Scuola di Baghdad: ri- 
mase attiva fino agli inizi del sec. xvi. Ai rutilanti 
colori della miniatura persiana gli esponenti di 
questa scuola sostituirono toni più pacati. introdu- 
cendo insieme la ricerca della spazialità e l'osserva- 
zione della realtà. caratteristiche del linguaggio 
estremo-orientale. La S. di T. raggiunse l'apogeo 
alla caduta dei mongoli. Nel successivo periodo ti- 


muride la sua produzione proseguì, ma offuscata 
da quella della Scuola di + Herat. Agli inizi del 
sec. xVI, quando il sovrano safavide Shan Isma'l 
chiamò + Bihzad alla direzione della officina per 
la realizzazione di manoscritti, tornò a brillare, per 
poi spegnersi alla morte del grande artista. 

Tacca Ferdinando (Firenze 1619-86) scultore ita- 
liano. Collaborò col padre, Pietro T., alla realizza- 
zione del monumento equestre di Filippo rv di Spa- 
gna per Madrid e da lui ereditò la carica di «primo 
scultore» del Granduca Ferdinando i de Medici. 
Tra le opere più rilevanti si annoverano il rilievo con 
la Lapidazione di santo Stefano e gli ornati bronzei 
per l’altare maggiore della chiesa di Santo Stefano 
al Ponte a Firenze, diverse opere bronzee per la 
città di Pratoe varì bronzettiispirati a temi profani e 
mitologici (Ruggero e Angelica, Parigi, Louvre). 
Tacca Pietro (Carrara 1977 - Firenze 1640) sculto- 
re italiano. Seguace del Giambologna, e suo suc- 
cessore nell’incarico di scultore di corte dal 1609, 
proseguì il filone del tardo manierismo fiorentino, 
e in particolare del maestro, con ritmi sostenuti, un 
disegno nitido ed elegante, un modellato fluido e 
sensibile alla luce. Si ricordano le statue in bronzo 
dei Quattro mori per il monumento a Ferdinando 1 


Pietro Tacca 


«Moro»: bronzo, 
particolare del 
monumento a 
Ferdinando 1 
(1624) a 
Livorno. 
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a Livorno (1624), le fontane gemelle della piazza 
della Santissima Annunziata a Firenze (1629), le 
statue colossali in bronzo dorato di Ferdinando 1 e 
Cosimo rnella cappella dei Principi a Firenze e, tra 
le opere destinate alla Spagna, un Crocifisso per la 
chiesa dell'Escorial e i monumenti equestri di Fi- 
lippo 11 (1606-13) e di Filippo iv (1634-40) per Ma- 
drid; nel secondo, di proporzieni gigantesche, lo 
scultore affronta lo schema del cavallo impennato. 
Tacconi Francesco (Cremona, notizie 1458-1500) 
pittore italiano. Fu attivo inizialmente a Milano 
(alla corte di Francesco Sforza) e a Cremona, con 
opere che non ci sono pervenute. Nel 1475 fu pa- 
gato per lavori eseguiti a Torrechiara, motivo per 
cui gli sono stati riferiti gli affreschi nella Camera 
d'Oro della Rocca. Determinanti furono i due 
viaggi a Venezia, dove eseguì una Madonna col 
Bambino (1489, Londra, Nat. Gall.) forse deriva- 
ta da un originale di Giovanni Bellini, e le ante 
d'organo per San Marco (ora al Mus. Diocesano, 
1490). Fu ancora a Venezia nel 1499. rientrando 
in patria l’anno seguente; contribuì efficacemente 
alla diffusione a Cremona della pittura veneziana. 
tachisme (dal fr. rache, «tacca», «macchia») ter- 
mine con cui si indica una declinazione dell'infor- 
male europeo caratterizzata dalla centralità del 
gesto del pittore, che si esprime attraverso mac- 
chie e chiazze di colore disposte sulla tela senza 
alcuna intenzionalità costruttiva o di significato, 
ma come spontanea e immediata trascrizione di 
uno stato emotivo, con tecnica analoga a quella 
utilizzata dall’espressionismo astratto americano. 
Il termine fu introdotto nei primi anni Cinquanta 
dalla critica francese (P. Guéguen) in relazione al- 
l'opera di pittori come J. Fautrier, H. Hartung, G. 
Mathieu, H. Michaux, J.-P. Riopelle, P. Soulages, 
Wols. Un'altra definizione per questa corrente, 
coniata da M. + Tapié, è quella di ar! autre. 

Taddeo di Bartolo (Siena 1362 ca - 1422 ca) pitto- 
re italiano. Fu un eclettico seguace della scuola se- 
nese; imitò S. Martini e i Lorenzetti nella vasta pro- 
duzione su tavola (Polittico dî san Francesco, Peru- 
gia, Gall. Naz. dell'Umbria: Natività, Siena, chiesa 
dei Servi), ma fu sensibile anche all'influenza di 
Barnaba da Modena; importanti. anche se farragi- 
nosi e sovrabbondanti di elementi decorativi, i suoi 
vasti affreschi a Pisa (1395-97, Storie della Vergine 
nella Cappella Sardi. chiesa di San Francesco) e a 
Siena (1406-08 e 1414-17, Palazzo Pubblico: Storte 
di Maria e soggetti allegorici). Attivo anche nel Ve- 
neto e in Liguria. fu tra i principali divulgatori del 
gusto senese tra la fine del sec. x1v e l’inizio del xv. 
Tadini Emilio (Milano 1927) pittore. scrittore e 
entico d'arte italiano. L'esordio in pittura risale al 
1961 (mostra alla Gall. del Cavallino di Venezia): 
la sua maniera è collegabile alla Nuova figurazio- 
ne e alla poparte, più in generale, alla cultura let- 
teraria d'avanguardia del Novecento, tra Joyce e 
Robbe-Grillet, caratterizzandosi per un raffinato 
montaggio di immagini e parole (spesso colte ci- 
tazioni letterarie e artistiche) secondo i principi 
delle associazioni oniriche di matrice surrealista 
(Museo dell'uomo: donne che corrono in riva al 
mare. 1974, Parma. Università). Nel settore della 
critica sono di particolare rilievo gli scritti sulla 


Nuova figurazione e gli artisti a essa riconducibili 
(Un nuovo racconto, in Alternative attuali, 1962: 
Romagnoni, 1966): ha inoltre pubblicato romanzi 
(Le armi, l'amore, 1963; L'opera, 1980; La tempe- 
sta, 1993), raccolte di poesie e testi teatrali. 
Tadolini Adamo (Bologna 1788 - Roma 1868) 
scultore italiano. Allievo in patria di G. de Maria, 
si recò a Roma nel 1813; entrò nello studio di A. 
Canova, che gli diede più volte il permesso di trar- 
re copie di sue invenzioni: la più celebre è l'Amo- 
re e Psiche di Villa Carlotta a Tremezzo. Tra le 
opere indipendenti del T., che divenne professore 
di scultura dell’Accademia di San Luca, si ricor- 
dano la statua colossale di San Paolo in piazza 
San Pietro a Roma; il monumento equestre a S. 
Bolivar a Caracas; diversi gruppi mitologici e mo- 
numenti funebri di fedele stile canoviano. 
Tadolini Giulio (Roma 1849-1918) scultore italia- 
no. Nipote di Adamo, è noto soprattutto per il 
monumento a Vittorio Emanuele n di Perugia 
(1890) e per le statue di Umberto 1 (1900) e di 
Leone xt1(1907, San Giovanni in Laterano a Ro- 
ma). T., che eseguì anche numerosi e apprezzati 
ritratti, si ispirò alla scuola del realismo italiano. 
Tafuri Manfredo (Roma1935- Venezia 1994) sto- 
rico dell'architettura italiano. Professore presso 
l’Istituto universitario di architettura di Venezia, 
ha affrontato problemi di storia dell’architettura 
con un approccio innovativo, attento all’intreccio 
delle vicende artistiche con fenomeni di natura so- 
ciale, economica e ideologica. Fra i suoi studi: Teo- 
rie e storia dell'architettura (1968),Jacopo Sansovi- 
no e l'architettura del Cinquecento a Venezia 
(1969), Via Giulia. Un'utopia umanistica del Cin- 
quecento (1973), Progetto e utopia. Architettura e 
sviluppo capitalistico (1973). La sfera e il labirinto. 
Avanguardie e architettura da Piranesi agli anni 
Settanta (1980), Venezia e il rinascimento (1985), 
Ricerca del rinascimento (1992). 

Tagliafichi Emanuele Andrea (Genova 1729- 
1811) architetto italiano. Fu il più importante in- 
terprete del primo neoclassicismo a Genova. 
Fornì un progetto globale di trasformazione di 
Palazzo Salvago, poi Serra, in via Garibaldi a Ge- 
nova (con la collaborazione di C. De Wailly per il 
salone del Sole, 1770 e sgg.) e compi vari inter- 
venti in ville e palazzi genovesi (scala di Palazzo 
Durazzo Pallavicini; facciata di Villa Rosuzza). 
Tagliolini Filippo (Fogliano di Caserta 1745? - 
1812) scultore italiano. Formatosi a Roma presso 
l'Accademia di San Luca, nel 1766 vinse il primo 
premio con un bassorilievo raffigurante // faraone 
assiso sul trono che riceve Giacobbe condotto da 
Giuseppe (Roma, Acc. di San Luca). Nel 1780 la- 
vorava presso la Manifattura Imperiale di Vienna 
e, l’anno successivo. fu chiamato a Napoli come 
capo modellatore della Real Fabbrica delle por- 
cellane. A lui si deve la maggior parte dei modelli 
scultorei della manifattura. da riprodurre in bi- 
scuit. spesso tratti da capolavori dell'antichità. ma 
anche ritraenti personaggi della piccola aristocra- 
zia o dell'alta borghesia. Tra le sue opere più si- 
enificative la Caduta dei Giganti e il Carro del- 
l'Aurora (Napoli, Mus. di Capodimonte). Allestì 
anche apparati per le feste dei Borbone. 
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tahoto + pagoda. 

Tai Chin noto anche come Tai Wén-chin (attivo 
verso la metà del sec. xv) pittore cinese. Iniziò la 
carriera come pittore di corte, ma si ritirò in segui- 
to nella provincia natale di Chékiang (intorno al 
1430). Nella evoluzione della pittura Ming ebbe un 
ruolo importante. superando l'influenza della 
scuola accademica Ma-Hsia, che aveva informato 
la sua prima maniera, per sviluppare una linea più 
libera e personale, ricca di dettagli descrittivi e vi- 
sualmente realistica. Tra le opere: Ritorno a casa in 
una sera di primavera (Pechino, Mus. Naz.), Roto- 
lo del pescatore (Washington, Freer Gall. of Art). 
Takakane Takashina (attivo all’inizio del sec. xiv) 
pittore giapponese. Appartenente alla corrente 
Yamato-e e pittore di corte, predilesse i soggetti 
storici e usò una tecnica meticolosamente descritti- 
va. Dipinse fra l’altro le 91 scene che illustrano i 20) 
volumi della Storia delle origini del tempio shintoi- 
sta di Kasuga (oggi nella coll. imperiale a Tokyo). 
Takanobu propriamente Fujiwara-no (1142- 
1205) pittore giapponese. Attivo a corte alla fine 
dell’epoca Heian e all'inizio di quella Kamakura, 
appartenne alla corrente Yamato-e, distinguen- 
dosi in particolare nell'arte del ritratto. Gli sono 
attribuiti quello. assai celebre, di Minamoto-no 
Yoritomo e quello di Taira-no Shigemori, attual- 
mente nella collezione Jingo-ji, a Kyoto, 

Talbot William Henry Fox (Melbury House, 
Evershot, Dorset 1800- Lacock Abbey, Wiltshire, 
1877) scienziato e fotografo inglese. Studioso di 
chimica e di ottica. è noto nella storia della foto- 
grafia per la scoperta del negativo-positivo, che fa 
di lui, di fatto. l'inventore della fotografia intesa in 
senso moderno. l suoi primi esperimenti, condotti 
a partire dal 1834, portarono alla realizzazione di 
immagini dette «disegni fotogenici»: immagini ne- 
gative. ottenute per contatto di un oggetto sulla 
carta sensibilizzata, senza uso di camera oscura, 
dalle quali si potevano ottenere più copie positive. 
Il passo successivo fu l'invenzione del calotipo 
(1841). stampa fotografica riproducibile in più co- 
pie da un negativo, sviluppata e fissata. T. fu anche 
il primo a pubblicare un libro interamente illustra- 
to con fotografie, // pennello della natura (1844). 
Tal Coat Pierre Louis Jacob detto (Clohars-Car- 
noèt, Finistère, 1905 - Saint-Pierre de Bailleul, Eu- 
re, 1985) pittore francese. A Parigi dal 1931, fece 
parte di Forces nouvelles, poi dei Jeunes peintres 
de tradition frangaise (1941): dalle forme violente 
e contorte degli inizi (/ massacri. 1937. Parigi. coll. 
priv.) è arrivato. attraverso l'esperienza di un cu- 
bismo decorativo. a una pittura gestuale inlluen- 
zata dall'automatismo di A. Masson (i Passaggi e i 
Segni del 1953). Nel 1964 realizzò un mosaico per 
la Fondazione Maeght a Saint-Paul-de-Vence. 
Talenti Francesco (Nipozzano. Firenze, notizie 
1325-69) architetto italiano. Dopo una iniziale at- 
tività di scultore (per il Duomo di Orvieto e il 
campanile di Giotto a Firenze), dalla metà del sec. 
xiv succedette ad Andrea Pisano nella direzione 
dei maggiori lavori architettonici fiorentini. Per il 
campanile di Giotto progettò la parte superiore e 
il coronamento. contribuendo in modo determi- 
nante ad alleggerirne l'aspetto e ad accentuarne 


lo slancio verticale; per la Basilica di Santa Maria 
del Fiore, i cui lavori diresse dal 1355 al 1369, fu il 
responsabile della profonda trasformazione del 
progetto di Arnolfo, che venne notevolmente al- 
lungato e ristrutturato nella parte absidale. 
Talenti Simone (seconda metà sec. xIv) architetto 
italiano. Dopo una iniziale attività di scultore alle 
dipendenze del padre Francesco, esordì come ar- 
chitetto nel cantiere di Santa Maria del Fiore, 
quindi progettò la chiusura delle arcate della log- 
gia della chiesa di Orsanmichele (dal 1367), in cui 
la fioritura gotica di archetti è subordinata alla 
chiarezza della struttura. Più tardi fu capomastro 
di Santa Maria del Fiore, senza lasciarvi una trac- 
cia importante, e diresse i lavori della Loggia del- 
la Signoria (1376-82), dove riuscì a rea 
suo ideale di unione armonica tra la solidità delle 
masse e la finezza pittorica della decorazione. 
Tallone Cesare (Savona 1853 - Milano 1919) pit- 
tore italiano. Studiò all'Accademia di Brera sotto 
la guida di Giuseppe Bertini, ma guardò anche al- 
le composizioni di F. Hayez. Nel 1883 ebbe gran- 
de successo a Roma con il quadro storico // 
trionfo del cristianesimo al tempo di Alarico (Ro- 
ma, Coll. Borghese): ma da questa data si dedicò 
quasi completamente alla pittura di paesaggio e al 
ritratto (Ritratto virile, 1883, Roma, Gall. Naz. 
d'Arte Mod.). Nei paesaggi raggiunse una solida 
costruttività mediante l'armonizzazione virtuosi- 
stica degli impasti cromatici (Case di Clusone, 
Valdagno, Coll. Marzotto). Nella pratica ritratti- 
stica giunse a esiti di rilievo grazie soprattutto alla 
originalità dei tagli (Luigi Bernasconi, Milano, 
Brera; // principe e la principessa Borromeo, Isola 
Bella, Coll. Borromeo). Nel 1884 fu nominato 
professore di pittura all'Accademia Carrara di 
Bergamo, incarico che mantenne fino al 1898 
(quando succedette a Bertini all'Accademia di 
Brera): in questo periodo dipinse i suoi paesaggi 
più belli, caratterizzati da una lievitante varietà 
cromatica e da una robusta plast (molti dei 
quali a Piacenza, Gall. Ricci Oddi) 

Tallone Guido (Bergamo 1894 - Alpignano, Tori- 
no, 1967) pittore italiano. Formatosi con il padre 
Cesare, lavorò soprattutto come ritrattista (La 
madre dell'artista, Milano, Gall. d'Arte Mod.) e 
pittore di paesaggi, secondo modi di derivazione 
postimpressiontsta. 

Tamagnino + Della Porta, Antonio. 

Tamayo Rufino (Oaxaca 1899 - Città del Messico 
1991) pittore messicano. Studiò all'Accademia di 
Città del Messico (1917-18); nella sua pittura le 
suggestioni derivate dall'arte precolombiana e 
dalla cultura autoctona messicana — ricche di aliu- 
sioni a una dimensione magica. fantastica, miste- 
riosa — si fondono con la lezione formale dell’a- 
vanguardia europea. dal cubismo al surrealismo, 
da Picasso a Klee. Rimane comunque centrale. 
nella sua opera, il riferimento ai modelli arcaici 
precolombiani e a quelli del folclore, il cui studio 
poté approfondire come capo della sezione di di- 
segno etnografico al Mus. Nac. de Antropologia a 
Città del Messico nel 1921. Nell'arte messicana 
tra le due guerre, caratterizzata dalla fondamen- 
tale esperienza del muralismo, T. ha rinnovato la 
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tradizione della pittura da cavalletto: lontano dal 
dibattito sulla funzione politico-ideologica e sulla 
destinazione pubblica dell'arte, ha posto le sue 
qualità di colorista al servizio di un'ispirazione li- 
rico-visionaria (Armati, 1941, New York, Mus. 
of Mod. Art: // grido, 1947, Roma, Gall. Naz. 
d'Arte Mod.; Mistero della notte, 1957, Oslo, Gall. 
Naz.). Tuttavia, anche T., che dal 1938 visse pre- 
valentemente a New York, ha realizzato grandi 
decorazioni murali: si ricordano quelle per il Mus. 
Nac. de Antropologfa, Città del Messico (1938), 
per lo Smith College di Northampton, Massachu- 
setts (1943), per il Palazzo dell'Unesco a Parigi 
(Prometeo dona il fuoco al mondo, 1957). 
Tamburi Orfeo (lesi, Ancona, 1910) - Parigi 1994) 
pittore italiano. Dal 1928 a Roma, fu in contatto 
con Scipione e Mafai, elaborando un tipico pae- 
saggismo urbano che risentiva anche della lezione 
di Corot e, dopo il 1940, di Cézanne. Dal 1947 a 
Parigi, ha sviluppato la sua maniera, spesso in to- 
ni acutamente malinconici, anche se sempre lega- 
ti alla lezione naturalistica e al tonalismo della 
Scuola romana (// Palatino, 1947, Roma, Gall. 
Naz. d'Arte Mod.). 

tamburo + cupola. 

Tanagra, figurine di o tanagrine + rodia, arte. 
Tanaka Atsuko + Gutai. 

Tancredi pseudonimo di T. Parmeggiani (Feltre, 
Belluno, 1927 - Roma 1964) pittore italiano. Fre- 
quentò saltuariamente l'Accademia di Venezia, 
ma per la sua formazione furono soprattutto im- 
portanti i rapporti con l'avanguardia italiana e in- 
ternazionale dei primi anni Cinquanta. Amico di 
E. Vedova a Venezia, dove attraverso la mecena- 
te e collezionista statunitense P, Guggenheim co- 
nobbe l’espressionismo astratto americano, a Ro- 
ma (1950) fu in contatto con il gruppo di P. Dora- 
zio e A. Perilli; guardò inoltre all'art autre di J 
Dubuffet e alle esperienze del gruppo + Cobra 
Arrivò così, dopo le prime prove neocubiste e 
astratto-geometriche, a un originale automatismo 
gestuale (Composizione, 1956, Venezia, Coll. 
Guggenheim). La scoperta dell’opera di E. Mun- 
ch contribuì, negli anni Sessanta, al recupero di 
una figurazione allucinata, ironica, grottesca, che 
si espresse, come tragica riflessione su una dispe- 
rata condizione esistenziale, soprattutto nei dise- 
gni della serie dei Matti e nei grandi collages dalle 
inflessioni pop: opere che rivelano l’angosciosa 


Kenzo Tange 


Museo d'Arte Yokohama a 
Kamagawa (1983-89) 


solitudine e la crisi profonda che portarono infine 
T. al suicidio. 

Tange Kenzo (Imabari 1913) architetto e urbani- 
sta giapponese. Laurcatosi in ingegneria a Tokyo 
nel 1938, cominciò a lavorare nello studio di K. 
Mayekawa, insieme al quale fondò una sorta di 
Werkbund giapponese (+ Deutscher Werk- 
bund). Del 1955-56 è il Centro della pace di Hiro- 
shima, prima opera significativa; del 1957 il muni- 
cipio di Tokyo. Nel municipio di Kagawa (1958) è 
evidente l'interesse di T. per le ultime opere di Le 
Corbusier, qui integrato da memorie della tradi- 
zione costruttiva giapponese e successivamente 
approfondito in opere come il complesso Imabari 
a Shikoku (1957-58) e il palazzo degli uffici dell’a- 
genzia pubblicitaria Dentsu a Osaka (1959). Do- 
po una breve esperienza di insegnamento al Mas- 
sachusetts Institute of Technology (1959), rientra- 
to in Giappone, nel 1960 realizzò il municipio di 
Kurashiki, che con il violento inserimento in un 
tessuto di casupole e l’energica soluzione plastica 
del corpo alto postula un concetto di architettura 
verificabile solo su scala urbana, e il piano urbani- 
stico per Tokyo, forse l'opera più importante di 
T.; esso prevede l'espansione della città lungo un 
asse rettilineo che, partendo dalla terraferma. si 
sviluppa attraverso l’intera profondità della baia. 
Del 1964 sono il centro culturale di Nichinan e le 
realizzazioni per le Olimpiadi a Tokyo (stadio co- 
perto e palazzetto dello sport) che fecero di T. 
uno degli architetti più noti del mondo. Fra le al- 
tre opere: gli uffici della televisione a Tokyo 
(1965), il centro di comunicazione della regione di 
Yamanashi a Kofu (1966-67) e la sede per la Shi- 
zouka a Tokyo (1967-68): edifici la cui definizione 
espressiva è data dal loro porsi come episodi di un 
discorso spaziale che investe l'intera città. sentita 
come vera dimensione dell’architettura. Tale im- 
postazione si rinnova in realizzazioni come l'Am- 
basciata turca a Tokyo (1973-77) o l'Istituto di ar- 
chitettura e urbanistica a Orano. Algeria (1978). 
Tra le opere più recenti, influenzate da un lin- 
guaggio internazionale. il Museo d'Arte Yokoha- 
ma a Kanagawa (1983-89), il grattacielo della 
Overseas Union Bank a Singapore (1986). il com- 
plesso del nuovo municipio di Tokyo (1986-91) e 
il Teletech Park a Singapore (1994). 

Tanguy Yves (Parigi 1900 - Woodbury. Connec- 
ticut, 1955) pittore francese. Si dedicò alla pittura 
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nel 1923, per la profonda impressione in lui susci- 
tata da un quadro di G. de Chirico. Nel 1925 aderì 
al surrealismo. Le sue prime opere, costituite da 
bestiari fantastici rappresentati attraverso singola- 
rì grafismi, devono molto a M. Ernst e J. Mirò. A 
partire dal 1928 T. maturò il suo particolare sur- 
realismo, caratterizzato da forme amebiche e bio- 
morfiche. in paesaggi disseccati e lunari, illividiti 
da una luce senz'aria e inqualche misura ricondu- 
cibili a una maniera alla Dali (// sole nel suo seri- 
gno. 1937, Venezia. Coll. Guggenheim; Palazzo 
con le rocce di finestra, 1942, Parigi, Mus. Nat 
d'Art Mod.). Trasferitosi negli Stati Uniti, negli 
anni Quaranta T. tu un protagonista del surreali- 
smo americano nella sua versione più formalistica 
(Moltiplicazione di archi, 1954, New York, Mus 
of Mod. Art). 

Tanning Dorothea (Galesburg, Illinois, 1910) pit- 
trice e scultrice statunitense. Autodidatta, scoprì il 
surrealismo nella grande esposizione del 1936 al 
Mus. of Mod. Art di New York (Arte fantastica, 
dada, surrealismo) e frequentando gli artisti della 
cerchia surrealista newyorkese, tra i quali M. Ern- 
st che divenne suo marito nel 1946. Della poetica 
surrealista mutua la sospensione onirica. accen- 
tuandone, nei soggetti adolescenziali e nelle at- 
mosfere «gotiche». l'inquietudine erotica (Piccola 
serenata notturna, 1943. Londra, Tate Gall.) e pro- 
ponendone una versione analitica, «iperrealista» 
ante litteram. Scenografa e novellista occasionale. 
dalla metà degli anni Cinquanta ha sviluppato 
una ricerca vicina all’astrazione in tele nelie quali 
l'ambiguità erotica delle immagini è enfatizzata 
dalla stesura flow del colore. Dalla fine degli anni 
Sessanta ha realizzato anche sculture molli in tes- 
suto raffiguranti ambigue creature. 
Tantardini Antonio (Milano 1829-79) scultore 
italiano. Studiò a Milano. a Brera, sotto la guida 
di P. Marchesi, traendone il gusto per un morbido 
naturalismo che si espresse talvolta con accenti 
assai nobili. come nella figura della Storia del mo- 
numento a Cavour (1863. Milano, piazza Cavour) 
e nel Faust e Margherita (1864. Milano, Gall. 


d'Arte Mod.). Nel 1867 partecipò all'Esposizione 
internazionale di Parigi ottenendo grande succes- 
so con la Leggitrice e la Schiava, figure animate da 
una notevole finezza formale. Artista operosissi- 
mo, fu inoltre autore di numerosi monumenti fu- 
nebri, improntati a una classicità non priva di dol- 
cezze di modellato (tomba Prandoni, 1870, Mila- 
no, Cimitero Monumentale). 

Tanzio da Varallo Antonio d’Enrico detto (Ala- 
gna, Vercelli, 1580 ca - Varallo, Vercelli, 163$) pit- 
tore italiano. Le notizie sulla sua formazione sono 
molto frammentarie. Un viaggio a Roma intorno 
al 1600, documentato da un salvacondotto rila- 
sciato all’artista e dalle fonti, venne probabilmen- 
te seguito da un breve soggiorno a Napoli (di cui 
forse è da ritrovare traccia nelle tele frammentarie 
della sala capitolare di Santa Restituta annessa al 
Duomo). Il contatto con la cultura caravaggesca 
lasciò evidenti segni nelle prime opere del pittore, 
collocate nel territorio dell'attuale Abruzzo (Cir- 
concisione, Fara San Martino, Parrocchiale; Ma- 
donna dell'incendio, Pescocostanzo, Collegiata). 
La sua attività si svolse soprattutto in Lombardia 
e in Piemonte, e già nella prima opera documen- 
tata (San Carlo e gli appestati, 1615-16, Domodos- 
sola, Parrocchiale), ricca di attente analisi fisiono- 
miche e di sulfuree intonazioni patetiche, la sua 
drammatica ispirazione appare oscillante tra il 
realismo caravaggesco e l'eleganza virtuosa della 
tradizione manieristica lombarda (Moncalvo, D. 
Crespi, il giovane Cerano). È molto interessante 
constatare che un pittore della forza di T. abbia 
operato per lo più per sperdute parrocchiali delle 
diocesi dell’antico Stato di Milano (Visitazione, 
Vagna, San Brizio; Processione del santo chiodo, 
1628 ca, Cellio, Parrocchiale; Madonna e santi, 
1628 ca, Lumellogno, Parrocchiale; San Rocco, 
1631, Camasco, Parrocchiale). L'interpretazione 
drammatica e sofferta dei temi di devozione sa- 
cra, cari alla Chiesa controriformata, resero pre- 
ziosa la partecipazione di T. alla decorazione dei 
sacri monti, i centri di maggiore diffusione della 
pietà cattolica nel Nord Italia (Varallo. Cappelle 
della Passione: xxvii, 1616-17; xxx1v, 1618-20: xx- 
vi. 1628 ca. tutte in collaborazione con il fratello 
Giovanni d'Enrico che eseguì le sculture). Nelle 
opere della tarda maturità, le esperienze della pit- 
tura lombarda (G.C. Procaccini, Morazzone, Ce- 
rano) appaiono filtrate attraverso il luminismo ve- 
neto (Novara, San Gaudenzio, Cappella dell’An- 
gelo Custode, 1627-29) e le esperienze dei Carrac- 
ci (affreschi a Milano. Santa Maria della Pace). 
Tao-chi noto anche come Shih-t'ao (1630-1707) 
pittore cinese. Appartenente al gruppo dei + 
Grandi Solitari Individualisti, fu forse il più geniale 
pittore dell'epoca Ch'ing. A 14 anni entrò in un 
monastero buddhista, iniziando l’attività artistica 
nel campo della letteratura, della calligrafia, della 
pittura. I suoi dipinti hanno soggetti molto vari 
(paesaggi, fiori, uccelli. bambù ecc.) e sì affidano a 
colori tenui o al solo inchiostro, usati spesso allo sta- 
to fluido in modo da espandersi, ma sempre estre- 
mamente controllati. La resa dell'atmosfera dei 
paesaggi è realistica. la pennellata assai dinamica: 
insolitamente ampio, rispetto alla consuetudine ci- 
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nese, l'uso del colore. Tra le opere: Paesaggio (Bo- 
ston, Mus. of Fine Arts), Paesaggio ispirato a una 
poesia di Su Tung-p'o (Mus. di Osaka, Abe Coll.) 
Tapié Michel (Mauriac, Albi, 1909 - Parigi 1987) 
critico d'arte francese, teorico dell'informale. A 
Parigi dal 1929, studiò pittura con A. Ozenfant e F. 
Léger. Esordì nella critica nel 1946 con una mono- 
grafia dedicata a J. Dubuffet e sostenendo giovani 
artisti di ambito informale (Hartung, Mathieu, 
Wols, Michaux, Riopelle, Bryen, Pollock, Capo- 
grossi, Burri). Dopo l’organizzazione della mostra 
Véhémences confrontées (Parigi 1951), che mette- 
va a confronto astrattisti francesi, italiani e ameri- 
cani, e della prima personale di J. Pollock in Fran- 
cia (1952), propose una pionieristica riflessione 
storico-critica sull’informale con il libro-manifesto 
Un artautre (1952). Stabilitosi a Torino dal 1956, vi 
organizzò importanti mostre (da Arre nuova, 1959, 
incentrata sull’action painting, la Scuola del Pacifi- 
coeil gruppo Gutai, a Strutture e stile, 1962) e pub- 
blicò il saggio Morfologia altra (1960). 

Tapies Antoni (Barcellona 1923) pittore spagno- 
lo. Lasciati gli studi di legge, nel 1945 si dedicò a 
un'attività artistica inizialmente legata a una figu- 
razione magica alla Mirò, anche se già caratteriz- 
zata dalla sperimentazione di tecniche e materiali 
(collages, legni bruciati). Tra i fondatori, a Barcel- 
lona, della rivista e del gruppo d'avanguardia 
«Dau al Set» (1948), ha definito Ja sua ricerca, a 
partire da una matrice surrealista, nell’ambito del- 
l'area informale, come proposta di una nuova ma- 
terialità, attraverso stratificazioni di paste colorate 
di consistenza terrosa dove tracce, segni cei: 
rimandano anche alla pittura di gesto (Pittura, 
1956. Londra, Tate Gall.: Spazio, 1956, New York, 
Mus. of Mod. Art.: Pittura, 1958, Roma, Gall. Naz. 
d'Arte Mod.). Attorno al 1960 la massiccia inser- 
zione di oggetti (corde, scatole di cartone, lavagne 
ecc.) non ha sostanzialmente alterato. nelle sue 
opere, il fondamentale valore espressivo della ma- 
teria-colore e del segno (Rilievo grigio su legno, 
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1965, Amsterdam, Stedelijk Mus.). Tra i suoi scrit- 
ti si ricordano La pratica dell’arte (1970). Cartes 
pera la Teresa (1974) e Autobiografia (1978). 

tappeto tessuto caratterizzato dalla lavorazione a 
nodi, che si allineano lungoi fili d’ordito, alterna- 
tia uno o più fili di trama, a costituire una super- 
ficie folta e compatta dai colori e disegni voluti 
L’annodatura è compiuta con l’aiuto di telai: ì più 
comuni sono orizzontali, a tutt'oggi generalmente 
usati da popolazioni nomadi; mentre i verticali, 
meno maneggevoli e più usati da popolazioni se- 
dentane e nei laboratori, consentivano in genere 
di realizzare t. di maggiori dimensioni. I cosiddet- 
ti «nodi» del t. sono, in realtà, piuttosto degli in- 
trecci; i più usati sono il nodo Ghiordes, o turco. e 
il Senneh, o nodo persiano; in t. particolarmente 
pregiati i nodi superano i 30.000 al dm?. 1 filati più 
comunemente usati sono lana e seta; cotone, ca- 
napa e juta appaiono a volte nella trama e nell’or- 
dito. Le sostanze coloranti usate per i fili dell’an- 
nodatura furono, fin dall’antichità, di tipo anima- 
le e vegetale (per es. il rosso si otteneva dalla coc- 
ciniglia, il giallo dallo zafferano). Dopo il 1870 in 
Persia invalse l’uso, di provenienza occidentale, 
dei coloranti chimici a base di anilina e di cromo, 
che però trovarono poco favore sul mercato in 
quanto danno colori freddi e instabili. ll t. orien- 
tale è legato strettamente a ideali estetici domi- 
nanti nel mondo islamico: l’amore per il colore e 
le forme ornamentali. Si tratta di un’arte non rea- 
listica, nella quale predominano l’astrazione e la 
stilizzazione dei temi naturalistici, accanto alla ri- 
petizione di elementi semplici. composti su mo- 
delli matematici e geometrici derivanti dail’in- 
fluenza che la cultura pitagorica ebbe sul mondo 
arabo. La zona di diffusione del t. orientale è limi- 
tata a nord dal mar Caspio, dalla Siberia e dalla 
Manciuria, comprende a est la Corea e si estende 
poi verso l'India, il golfo Persico, il corso del Tigri 
e dell'Eufrate. Essa comprende quindi l’Asia Mi- 
nore, o Anatolia, da dove provengono t. di grande 
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pregio per concezione e colore. Più all’interno gli 
armeni raffinarono quest'attività, specie nelle zo- 
ne montuose del Caucaso, mentre il centro «auli- 
co» del t. orientale fu la Persia, dove la preziosità 
della lavorazione giunse al culmine con il rinasci- 
mento Safawide, dal nome della dinastia che uni- 
ficò il paese agli inizi del sec. xvi. 

L'origine più lontana del t. è situabile geografica- 
mente nel bacino del Turkestan, dove sono stati 
rinvenuti frammenti risalenti al -vi sec. d.C.; con 
le grandi migrazioni la zona di produzione si este- 
se quindi a est verso la Cina, a ovest verso la Per- 
sia, il Caucaso e l’Asia Minore. Una tradizione, 
oggi discussa, vuole che il t. sia nato per sostituire 
le pelli di animali che i nomadi e le popolazioni 
primitive dedite alla pastorizia usavano per pro- 
teggersi dal freddo del terreno. Tra i più antichi (. 
a noi pervenuti si ricordano, oltre ai frammenti 
rinvenuti nel Turkestan, il t. di lana decorato con 
alci e cavalieri ritrovato nel 1947 nell’Altai, Sibe- 
ria meridionale, databile al sec. v a.C. (San Pie- 
troburgo, Ermitage). Un notevole contributo alla 
conoscenza della storia del t. ci viene anche dalle 
testimonianze pittoriche: si ricordano i t. raffigu- 
rati in celebri dipinti del Trecento e Quattrocento, 
come nell'affresco di Giotto con l’Apparizione di 
san Francesco a Papa Gregorio ix nella Basilica 
Superiore di Assisi, in cui compare un t. caucasico 
a disegno geometrico steso accanto ai letto. Del 
sec. xIV si conservano pochi esemplari (t. del Cau- 
caso meridionale con figurazione stilizzata della 
lotta fra ildrago e la fenice, Berlino, Staatl. Mus.). 
ripresi anche in varie testimonianze pittoriche (di- 
pinti di Domenico di Bartolo, 1440-44, Siena, 
ospedale di Santa Maria della Scala, e Sposalizio 
della Vergine di Nicolò di Buonaccorso, 1348, 
Londra, Nat. Gall. entrambi raffiguranti t. del 
Caucaso con animali stilizzati). A partire dal sec. 
xv fiorirono i laboratori orientali di corte: vi si 
producevano t. di grandi dimensioni, assai elabo- 
rati e ricchissimi di ornamenti e figurazioni, che ri- 
chiedevano mesi e talvolta anni di paziente lavo- 
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ro. La massima produzione di tali t. si ebbe tra il 
Cinquecento e il Seicento a Herat, in Persia (t. 
con decorazioni floreali, Firenze, Mus. Bardini) 
Spesso furono i miniatori persiani a ideare lo 
schema del t., che riproduce infatti, in un grande 
medaglione centrale, la copertura o il contorno di 
splendidi codici miniati. Esemplari eccezionali per 
ricchezza di materiali (fra i quali fanno spicco la 
seta e i fili d'argento dorato), per splendore di co- 
lori e per complessità decorativa sono conservati 
nei musei europei (t. con alberi e animali, sec. xvi, 
Parigi, Louvre; t. persiano a scene di caccia firma- 
to e datato 1522-23, Milano, Mus. Poldi Pezzoli; t. 
siriaco a ottagoni, sec. xvi, Vienna, Mus. fir An- 
gewandte Kunst; t. persiano detto «di Ardabil», 
datato 1539-40, Londra, Victoria and Albert 
Mus.). Dal sec. xv al xv si produssero in Anato- 
lia t. dai grandi motivi floreali racchiusi in un va- 
sto medaglione nervosamente frastagliato e dalle 
ricche bordure, detti Ushak dall'omonimo luogo 
di produzione. I cosiddetti t. polacchi, annodati 
fra la fine del Cinquecento e il primo quarto del 
Settecento, generalmente in seta dai colori chiari 
e delicati, provengono in realtà dalla manifattura 
dello scià di Persia, che li produceva per donarli a 
sovrani e potenti europei. | t. detti «transilvani» o 
«Siebenbiirgen», risalenti al periodo che va dalla 
fine del sec. xviagli inizi del xvi, sono in realtà t. 
anatolici che addobbavano le chiese della Transil- 
vania, dominata dai turchi dal 1526 al 1699. I t 

detti «di Holbein» (perché compaiono spesso nei 
dipinti di H. Holbein il Giovane), di origine ana- 
tolica (secc. xv-xvin), sono caratterizzati da un di- 
segno geometrico, risultante da ottagoni inseriti 
in quadrati o disposti in fila. Vi sono poi rari t. 
detti «portoghesi» (secc. xvi-xvill) perché origina- 
ri di Goa e di altre colonie portoghesi in India; so- 
no pezzi di produzione indiana, decorati con un 
medaglione centrale di influenza persiana e co- 
sparsi di uccelli e fiori, mentre agli angoli si hanno 
scene animate da personaggi. secondo un gusto di 

provenienza caucasica. 
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In India la produzione di t. fu promossa nel sec. 
xvi dalla dinastia Moghul. Agli inizi le maestran- 
ze, di provenienza persiana, eseguirono esempla- 
ri che per forma e decorazione si rifanno ai mo- 
delli del loro paese d’origine; ma nel sec. xvu il t. 
indiano acquistò una propria autonomia estetica 
grazie alla predilezione per le scene figurate e di 
caccia, la minuziosa resa degli elementi vegetali e 
la vivacissima policromia. Anche nei diversi 
esempi di t. religiosi da preghiera permangono to- 
ni vivaci e brillanti che riflettono il gusto delle mi- 
niature e degli smalti coevi. La produzione india- 
na di t. declinò nel Settecento e decadde definiti- 
vamente nell’Ottocento 

La produzione dei t. in Cina si richiamò inizial- 
mente a quella turkestana, diffondendosi nel Ti- 
bet e nella provincia di Kansu. | temi decorativi 
del t. cinese antico (secc. xvI-xviI) sono intrisi di 
una simbologia mistica molto complessa e inclu- 
dono i segni delle religioni taoista (ventaglio, spa- 
da, fior di loto ecc.) e buddhista (fenice, cane di 
Buddha, conchiglia, vaso, pesci ecc.) e insieme la 
rappresentazione dei tipici fiori locali (peonia, cri- 
santemo, fior di pesco, orchidea ecc.). Le raffigu- 
razioni non si articolano secondo un disegno re- 
golare, e tuttavia sono sparse nel campo con sa- 
pienza e grande equilibrio compositivo. Nel Set- 
tecento il t. cinese giunse a influenzare anche la ti- 
pologia di quelli annodati nella regione di confine 
di Samarcanda; i t. dell'Ottocento e del Novecen- 
to vengono eseguiti secondo la tecnica tradiziona- 
le solo se destinati al mercato internazionale, ma 
presentano caratteri qualitativamente inferiori ri- 
spetto ai pezzi antichi 

Il t. anatolico è legato essenzialmente all'ortodos- 
sia musulmana: molti sono i t. del modello detto 
Ca preghiera: nei quali compare una nicchia detta 
milirab, ispirata a quella che nel muro di fondo 
delle moschee indica la direzione della Mecca. Gli 
esemplari più belli provengono da Ghiordes (ric- 
chissimi nelle bordure, a più file di motivi floreali 
stilizzati); da Ladik (con i caratteristici tulipani so- 


pra e sotto il mibrab); da Milas (con colori vivaci e 
motivi geometrizzati pieni di fantasia). I 1. cauca- 
sici, strettamente legati al carattere primitivo, pa- 
storale e nomade, sono caratterizzati da un'inten- 
sa geometrizzazione e schematizzazione delle de- 
corazioni, da un eccezionale apporto inventivo e 
dalla presenza di figure umane e animali arguta- 
mente stilizzate: elemento, questo. da connettersi 
al carattere della regione, punto d'incontro di ci- 
viltà diverse. I tipi più interessanti provengono 
dalle aree di Kazak (ottagoni, forme geometriche, 
linee a uncino, pochi ma decisi colori): di Shirvan 
(motivi floreali e arabeschi): del Lesghistan; del 
Daghestan: del Gandja; di Kuba (motivo a cartel- 
la uncinato ripetuto); di Talich (minuscoli motivi 
ripetuti e accostati in ranghi dai delicati passaggi 
di colore). 

La produzione persiana è dominata dalle linee 
curve, dal medaglione centrale, dalle raffigurazio- 
ni di animali e grandi alberi, da una straordinaria 
profusione di fiori e dalla ricchissima policromia. I 
t. più tipici sono quelli, quasi sempre di grandi di- 
mensioni, annodati nelle grandi manifatture di 
Tabriz, nelle regioni di Kirman, Isfahan, Kescan, 
Heriz, Teheran, Qum e Herat. Affini nell'impo- 
stazione compositiva, ma con linee meno curve e 
spesso geometricamente spezzate (per influenza 
caucasica) sono le produzioni di Ardebil. Ferahan 
(dal caratteristico motivo a palmette ravvicinate e 
sparse nell'intera superficie), del Luristan e infine 
quella, splendida e ricca di fantasia, di Shiraz, che 
risente del gusto dei numerosi gruppi nomadi gra- 
vitanti attorno alla città (infatti questi t. sono qua- 
si tutti di piccolo formato). 

I t. turcomanni sono facilmente riconoscibili per il 
tipico color rosso bruno scuro, e per il campo de- 
finito da un unico motivo ripetuto: così sono i 
bukara (file di ottagoni a contorno mistilineo in- 
quartati di bianco e alternati da croci scurissime) e 
i sottotipi pendeh e khiva, gli vomud (losanga or- 
nata di uncini), i tekké (ottagoni semplificati), gli 
afgan (ottagono con al centro la croce e il trifo- 


7 Kazak (Caucaso, sec. x1x). Coll. priv. 8 Bukara (Turkestan, sec. xx). Coll. priv. 9 Tappeto cinese (Pechino, sec. x1X). 
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glio). La zona di Samarcanda produce pochi ma 
bellissimi esemplari dove le tematiche turcoman- 
ne, caucasiche, persiane e cinesi confluiscono in t. 
dai colori inconsueti: giallo, rosa, violetto, indaco. 
Il campo è decorato con medaglioni rotondi, di- 
sposti sia al centro del t. sia agli angoli e decorati 
di rose stellate, tralci di fiori di loto, linee serpen- 
tine imitanti il simbolo cinese dell’acqua, bande- 
ruole di nuvole e talvolta farfalle stilizzate. Nei t. 
cinesi e mongoli predominano i fondi uniti gialli e 
azzurri: i loro motivi asimmetrici, disseminati libe- 
ramente sul campo, sono naturalistici e altamente 
simbolici e presentano toni sfumati. 

Per quanto riguarda la produzione occidentale di 
t., occorre ricordare che la tecnica dell’annodatu- 
rasi è diffusa in alcune regioni soprattutto nell'età 
moderna, e spesso in connessione con l'esperien- 
za orientale. Si sa infatti che dal sec. x al xvi si 
tessevano a Parigi t. detti sarrazinois, denomina- 
zione che indicava tutto ciò che era musulmano. 
Dopo un periodo di abbandono, la tecnica del- 
l'annodatura venne ripresa dagli inizi del sec. xvIl 
da P. Dupont che, su incoraggiamento di Enrico 
iv, aprì un laboratorio al Louvre. Un suo allievo, 
S. Lourdet, ne allestì un altro in una vecchia fab- 
brica di sapone: di qui il nome di Savonnerie, che 
è passato a definire in senso lato il t. annodato 
francese. I t. prodotti non avevano nulla di orien- 
tale, rispondendo in ciò al gusto del tempo: am- 
plissimi, tanto da coprire l'intero pavimento del 
locale al quale erano destinati, erano decorati con 
motivi ornamentali ripresi da quelli delle pareti e 
dei soffitti: grandi viticci di foglie d'acanto conte- 
nuti da modanature che si svolgono tra fiori, me- 
daglioni e paesaggi; mentre trofei ed emblemi del- 
la regalità erano sparsi su tutto il campo. Grande 
impulso alla produzione fu dato, specie nella se- 
conda metà del Seicento, dalle commesse della 
corte (t. ordinato da Luigi x1v per la Grande Ga- 
lerie del Louvre, New York, Metropolitan Mus.), 
nonché dalla consuetudine di inviare t. in regalo a 
sovrani e principi stranieri; nel 17)2 la Savonnerie 


divenne Manifattura dei mobili della corona e dei 
t. all'uso di Persia e del Levante. Una notevole at- 
tività si ebbe anche sotto Luigi xv, ma la concor- 
renza delle arazzerie di Aubusson e di Beauvais 
era assai forte. Sotto il consolato i lavori ripresero, 
e anche la Savonnerie contribuì agli arredamenti 
delle residenze reali di Napoleone, nell’ambito 
del dominante gusto Impero. Nel 1825 la Savon- 
nerie venne unita alla Manifattura Nazionale dei 
Gobelins nella cui sede prosegue tuttora la pro- 
duzione 

In Inghilterra, dopo una prima produzione (se- 
conda metà del Cinquecento e nel Seicento) al- 
ternante imitazioni orientali ed esemplari di gusto 
europeo, si ebbe un lungo periodo di inattività. Si 
registra una ripresa con le manifatture di Parisot 
(a Fulham) e di Passavant (a Exeter), verso la 
metà del Settecento: importanti e di maggior du- 
rata furono quelle di Moore e Whitty, i cui t. furo- 
no progettati per arredare gli ambienti di gusto 
neoclassico creati da R. Adam verso la fine del 
Settecento. 

In Spagna, dopo la magnifica fioritura andalusa 
dei secc. xv e xVI (i cui t. portano scritte in carat- 
teri cufici e stemmi nobiliari) e un periodo di de- 
cadenza, si ebbe una parziale ripresa solo nell'Ot- 
tocento (manifattura di Santa Barbara a Madrid) 
L’Italia si distingue per la produzione di t. rustici 
fra iquali primeggiano gli esemplari sardi, dai mo- 
tivi ornamentali geometrici e zoomorfi; importan- 
ti sono anche la produzione abruzzese (Pescoco- 
stanzo e Castel di Sangro) e quella calabrese 
(Longobucco). 

tardo antico (dal ted. Spérantike) termine col 
quale viene generalmente indicato il periodo che 
abbraccia gli ultimi secoli dell'impero romano. Il 
concetto, introdotto per la prima volta nella sto- 
riografia artistica ne! 1901 ad opera di A. Riegl e 
della Scuola di Vienna, vuole eliminare, nella vi- 
sione delle opere d’arte in tarda età romana, il su- 
perato concetto di «decadenza». Quanto al mo- 
mento d'inizio del t.a., tuttora molto discusso tra 
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gli studiosi, esso non può venire fissato su ele- 
menti estrinseci, ma solo in relazione a fatti di 
profondo rivolgimento interno che indichino il 
trapasso a un’epoca nuova. Fondamentale tra 
questi è, politicamente, l'ascesa al trono di Dio- 
cleziano (284), la sua riforma e l'avvento della te- 
trarchia, cui corrisponde nella cultura artistica 
l'apparire di quello «stile tetrarchico» le cui forme 
non sono più evidentemente antiche, ma già deci- 
samente tardo antiche, Esprimendo una effettiva 
rottura con la tradizione formale ellenistica, 
emergono al contrario, quali elementi tipici della 
figurazione, l'abbandono della concezione natu- 
ralistica a vantaggio di una simbolica e decorativa, 
l'assunzione di proporzioni gerarchiche tra le fi- 
gure e l'evidenziazione espressiva e antinaturali- 
stica di parti del corpo cui si attribuiva particolare 
importanza agli effetti della rappresentazione. 
tarsia prodotto dell’arte dell’ + intarsio. 
Tassaert Octave (Parigi 1800-74) pittore e inciso- 
re francese. Studiò all'Ecole des Beaux-Arts di 
Parigi (1817-25). Realizzò illustrazioni per roman- 
zi di V. Hugo, F.-R. Chateaubriand e A. Dumas 
padre, e dipinse scene storiche, mitologiche e ri- 
tratti, ma ebbe soprattutto successo come pittore 
di genere. Il più noto dei suoi quadri, Una fami- 
glia infelice (1849-50, Parigi, Mus. d'Orsay), rap- 
presenta il suicidio per disperazione di una madre 
e di una figlia nella loro misera stanza. Il soggetto 
prendeva spunto da un episodio di cronaca e il 
clamore suscitato dell’opera fu tale che il pittore 
ricevette commissioni per varie repliche. 

Tassel Richard (Langres 1580 ca - 1666 ca) pitto- 
re, decoratore e architetto francese. Lavorò a 
Langres, allestendo apparati celebrativi per l'in- 
gresso in città di personaggi illustri e realizzando 
opere di architettura, e a Digione, dove è conser- 
vata la sua sola opera firmata e datata: il Trionfo 
della Vergine (1617, Mus. des Beaux-Arts), stilisti- 
camente improntata a moduli tardomanieristi 
Suo figlio JEAN (Langres 1608-67) si dimostrò più 
sensibile all'influsso della pittura italiana del pri- 
mo Seicento, da G. Reni al Caravaggio; eseguì 
numerosi quadri di genere assai prossimi alla ma- 
niera dei bamboccianti (// fabbro di carrozze, 
L'Aia, Mus. Bredius) e altri di soggetto religioso 
(Martirio di santo Stefano, 1666, Digione, Mus. 
des Beaux-Arts). 

Tassi Agostino (Perugia 1580 - Roma 1644) pit- 
tore italiano. A Roma giovanissimo, si trasferì a 
Firenze nel 1595. dove entrò in contatto con G. 
Parigi e si esercitò nello studio della prospettiva e 
del paesaggio. Viaggiò sulle galere granducali e 
da questa esperienza derivò l'interesse per i sog- 
getti marini. Nel 1610 fu a Genova e poi a Roma 
del'initivamente dove. in qualità di paesaggista e 
quadraturista, prese parte alla decorazione di nu- 
merosi palazzi (Casino delle Muse, Palazzo Palla- 
vicini Rospigliosi; Casino del Patriarca Biondo in 
Palazzo Borghese con G. Reni e P. Bril; Casino 
Montalto di Villa Lante a Bagnaia: Sala Regia al 
Quirinale; Palazzo Lancellotti col Guercino; Pa- 
lazzo Costaguti con Guercino e Domenichino). 
Tassi Francesco Maria (Bergamo 1710)-82) scrit- 
tore d'arte italiano. Tipica figura di amateur sette- 
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centesco, amico del conte Giacomo Carrara e 
protettore di artisti come F. Zuccarelli, scrisse le 
Memorie di alcune chiese di Bergamo (1761), ri- 
masto inedito, e le Vite de’ pittori, scultori e archi- 
tetti bergamaschi, che fu pubblicato postumo in 
due volumi (1793 e 1797) con note del Carrara: 
l'opera è una diligente rassegna di tutti i maggiori 
artisti di Bergamo e costituisce una fonte indi- 
spensabile per la storia dei pittori locali, specie 
contemporanei al Tassi. 

Tasso Giovan Battista del (Firenze 1500-55) ar- 
chitetto e intagliatore italiano. Discendente da 
una famiglia di intagliatori, realizzò il soffitto e i 
banchi della Libreria Mediceo-Laurenziana su di- 
segno di Michelangelo. Come architetto, nella 
Loggia del Mercato Nuovo (1547-51) a Firenze ri- 
velò una ispirazione ancora quattrocentesca nel- 
l'ornamentazione, che riveste in modo spazioso la 
solida struttura ad angolari con edicole derivata 
da A. da Sangallo. 

Tatlin Vladimir Evgrafovié (Kharkhov 1885 - 
Mosca 1953) pittore e scultore russo. Nel primo 
quindicennio del secolo fu, oltre che pittore, mari- 
naio (viaggiò in Egitto, Turchia e Grecia) e musi- 
cista (nel 1913 era a Berlino come membro di 
un’orchestra folcloristica russa). In contatto dal 
1910 con i gruppi cubo-futuristi e primitivisti, nel 
1912 espose con M. Larionov, N. Gonéiarova e K. 
Maleviîé. Ma particolarmente determinante fu 
l'influenza di Picasso, conosciuto a Parigi dopo il 
viaggio a Berlino. Derivati dal cubismo picassiano 
sono, infatti, i suoi primi rilievi pittorici del 1915, 
nei quali, tuttavia, T. elimina ogni ricordo figura- 
tivo e seziona gli oggetti, attributo per attributo, 
su piani diversi, ricavandone pure forme geome- 
triche. La serie dei Controrilievi, sottili strutture 
metalliche simili a schemi di macchine sconosciu- 
te, precede di un anno la nascita (1916) del + co- 
struttivismo, movimento sorto dal sodalizio di T. 
con A.M. Rodéenko. Delle sue opere di quegli 
anni esistono, oggi, soltanto fotografie, ad ecce- 
zione di una composizione e un rilievo alla Gall. 
Tretjakov di Mosca. Professore di arti libere e tec- 
niche negli anni della rivoluzione sovietica, T. fu 
allora al centro della corrente dei produttivisti, 
che sostenevano la necessità di un'arte funzionale 
ai fini pratici della rivoluzione e della costruzione 
di una nuova società. Nel 1919 T. realizzò il mo- 
dello del monumento alla Terza Internazionale, 
esposto nel 1920 e mai realizzato: una sorta di tor- 
re a spirale in traliccio metallico, alta m 400, sinte- 
si di architettura e scultura, di funzionalità tecnica 
e di espressività simbolica. Dal 1922, stabilitosi a 
Leningrado, T. si dedicò al disegno industriale 

Tornato a Mosca, fu direttore dell'Istituto tecnico 
per la ceramica. Dedicatosi alla scenografia dopo 
il decreto staliniano di scioglimento dei gruppi di 
avanguardia (al cui ambito di ricerca è ancora rife- 
ribile il progetto di una scultura volante, elaborato 
a partire dal 1927 ed esposto nel 1933), dal 1932 al 
1953 realizzò più di 80 allestimenti teatrali. 

Tato Guglielmo Sansoni detto (Bologna 1896 - 
Roma 1974) pittore, fotografo. scenografo italia- 
no. Autodidatta. nel 1919 fondò il gruppo futuri- 
sta emiliano a Bologna. dove nel 1922 organizzò 
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una Mostra d'arte futurista e nel 1926 trasformò la 
propria abitazione in Casa d’arte futurista. Di ri- 
lievo è la sperimentazione condotta in ambito fo- 
tografico soprattutto fotomontaggi), sostenuta 
da testi teorici come il Manifesto della fotografia 
futurista, presentato nel 1930 con F.T. Marinetti. 
Attivo come aeropittore negli anni Trenta (Lo 
stormo, 1931, Bondeno, Ferrara, Pin. Civ.), dopo 
la sala personale alla Biennale di Venezia del 
1934 partecipò alle principali manifestazione del 
gruppo. Realizzò inoltre pitture murali, scenogra- 
fie. costumi e carri carnevaleschi. 

Tatti Jacopo + Sansovino. 

Tàuber Arp Sophie (Davos 1889 - Zurigo 1943) 
pittrice svizzera. Formatasi alla Scuola professio- 
nale di San Gallo e alla Scuola d'arti decorative di 
Amburgo, fece parte del Werkbund svizzero 
(1915-32; + Deutscher Werkbund) e insegnò alla 
Scuola d'arti e mestieri di Zurigo, tenendo corsi sui 
tessuti (1916-29). Nel 1915 aderì al dada zurighese 
con H. Arp, che sposò nel 1921; con lui e con Th. 
Van Doesburg realizzò nel 1926 la storica decora- 
zione neoplastica del café-dansant L'Aubette di 
Strasburgo (non più esistente). Negli anni Trenta 
l'a sua ricerca, sviluppata come elaborazione di fon- 
damentali strutture orizzontali-verticali (Composi- 
zione a cerchi, cerchi piccoli e rettangoli, 1930, Ber- 
na, Kunstmus.), si connetté alle esperienze astrat- 
to-concrete del periodo (adesione ai gruppi parigi- 
ni di Cercle et Carré e di Abstraction-Création). 
Taurisco nome di vari artisti antichi, tra cui uno 
scultore ellenistico originario di Tralle che creò, 
con il fratello Apollonio, tra il 160e il 130 a.C.. l'o- 
riginale del gruppo noto come Toro Farnese, raf- 
figurante il supplizio di Dirce (Napoli, Mus. Ar- 
cheologico Naz.). 

Taut Bruno (Kénigsberg 1880 - Ankara 1938) ar- 
chitetto tedesco. Intluenzato dagli scritti teorici e 
dai disegni di P. Scheerbart per una Glasarchitek- 
tur (architettura di cristallo), realizzò alcune ope- 
re in ferro e vetro, fra cui il «monumento all’ac- 
ciaio» per l'esposizione di Lipsia del 1913. Nel 
918 aderì al movimento espressionista, di cui fu 
uno dei massimi animatori, divenendo presidente 
della Novembergruppe e fondando il gruppo del- 
la Gléiserne Kette e la rivista «Friilicht». Dal 1921 
al 1924 fu architetto capo della città di Magdebur- 
go; nel 1922 partecipò al concorso per la sede del 
«Chicago Tribune» con un progetto fortemente 
egato alla poetica della Giasarchitektur. Negli 
anni successivi si dedicò a Berlino alla realizzazio- 
ne di quartieri residenziali, organizzando e coor- 
dinando le collaborazioni esterne: le Siedlungen 
di Berlino, abitazioni popolari (1925-31), e in col- 
aborazione, il complesso del Weissenhof di Stoc- 
carda, una casa d’abitazione (1927). Lasciata la 
Germania all’avvento del nazismo, fu dapprima a 
Mosca. poi in Giappone e infine a Istanbul, dove 
trascorse gli ultimi anni. 

Taut Max (K©nigsberg 1884 - Berlino 1967) ar- 
chitetto tedesco. Attraversò le medesime espe- 
rienze, nei gruppi di avanguardia dell'espressioni- 
smo tedesco. del fratello Bruno, cui sopravvisse 
dopo la parentesi nazista. Si formò con L. Mies 
van der Rohe a Rixdorf (1905) e con H. Billing a 


Karlsruhe (1906-11). Presente nelle maggiori 
esposizioni di architettura d'inizio secolo (Dresda, 
1906; Lipsia, 1913; Colonia, 1914), nel 1911 aprì 
uno studio a Berlino con F. Hoffmann, con cui ri- 
prese l’attività professionale dopo la sconfitta del 
nazismo. Fra le sue opere maggiori: le sedi della 
società AapG a Berlino (1922-23), a Dusseldorf 
(1926) e a Francoforte sul Meno (1929-31 ): la ca- 
sa d'abitazione al Weissenhof di Stoccarda (1927); 
i grandi magazzini in Oranienplatz (1931-32) a 
Berlino e a Berlino-Spandau (1939-42); la Reu- 
ter-Siedlung di Bonn (1949-52). L'opera di T. è 
caratterizzata da una stretta aderenza alla logica 
costruttiva e ai principi di funzionalità, da lui teo- 
rizzati nel saggio Costruire e piani ficare (1927). 
Tavarone Lazzaro (Genova 1556-1641) pittore 
italiano. Iniziò la sua attività in Spagna, dove ave- 
va seguito il suo maestro L. Cambiaso (1583), par- 
tecipando alla decorazione dell’Escorial (affreschi 
della Sala delle battaglie con O. Cambiaso e F. 
Castello). Rientrato a Genova nel 1594, ottenne 
numerosissime commissioni dalla nobiltà locale, 
distinguendosi per il vivace gusto narrativo e l'an- 
ticonformismo con cui combinò nei suoi affreschi, 
come in un gioco colorato, gli elementi della tra- 
dizione manieristica (Storie di Cleopatra e di Cri- 
sto foro Colombo,in Palazzo Belimbau: Fasti degli 
Adorno, in Palazzo Adorno: Gesta di Alessandro 
Farnese, Villa Bombrini detta il Paradiso). 
Tavella Carlo Antonio (Milano 1668 - Genova 
1738) pittore italiano. Allievo a Milano di G. 
Gruembroech detto il Solfarolo e quindi del Ca- 
valier Tempesta, lavorò a Genova (dove risiedet- 
te stabilmente dal 1701), Bergamo e Brescia, de- 
dicandosi alla pittura di paesaggio anche ad atfre- 
sco (Paesaggi, Genova, Sala delle Arti liberali di 
Palazzo Brignole). La calma e la serenità delle sue 
vedute, pervase da una luce trasparente e dilatate 
da ampie e scenografiche aperture, avvicinano la 
sua opera al paesaggismo romano, da G. Dughet 
a C. Lorrain (Paesaggio con pellegrino, Genova, 
Gall. Durazzo Pallavicini; Paesaggi, Genova, Pa- 
lazzo Bianco), ma anche a certi paesaggisti attivi 
in Toscana come P. Reschi, che conobbe negli an- 
ni della sua formazione 

Tavernari Vittorio (Milano 1919 - Varese 1987) 
scultore italiano. Allievo di A. Wildt, nel 1947 fe- 
ce parte del gruppo Numero con R. Birolli, B. 
Cassinari e E. Morlotti. Dopo un periodo caratte- 
rizzato da interessi «organici» derivati da H. Moo- 
re e da un cubismo alla H. Laurens, a partire dagli 
anni Cinquanta ha operato secondo una maniera 
riferibile a quanto in pittura fu definito ultimo na- 
turalismo lombardo, con sculture in pietra e legno 
di tendenza informale (Piccolo torso, 1958; Croci 
fissione, 1963, entrambi a Bologna, Gall. Comu- 
nale d’Arte Mod.). 

tavolozza asse di legno, di varia forma ma più 
spesso con sagoma rotondeggiante ed eccentrica, 
provvista di un foro in cui si infila it pollice per so- 
stenerla, sulla quale il pittore distribuisce e me- 
scola i colori. In senso figurato, la gamma colori- 
stica tipica di un determinato pittore. 
Taylor-Wood Sam + fotografia; + videoarte 
Tchelitchev Pavel (Kaluga, Mosca, 1898 - Grot- 
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taferrata, Roma, 1957) pittore, illustratore e sce- 
nografo statunitense di origine russa. Autodidatta, 
fu a Berlino nei primi anni Venti (scene per il ca- 
baret Der Blaue Vogel) e a Parigi dal 1923 (scene 
peri balletti di Diaghilev e Balanchine). Nel 1930 
fu tra gli artisti raccolti da W. George e M. Tozzi 
nella sala degli Appets d'Ztalie alla Biennale di Ve- 
nezia. Emigrato negli Stati Uniti (1934), volse la 
sua pittura verso una forma di surrealismo figura- 
tivo sofisticato, di carattere fantastico e carico di 
significati simbolici, giocato su immagini multiple 
e prospettive bizzarre (Nascordino, 1942, New 
York, Mus. of Mod. Art). Con altri surrealisti (M. 
Chagall, M. Ernst, A. Masson) e artisti di diverse 
tendenze (da F. Léger a P. Mondrian) espose alla 
mostra Artisti in esilio (New York, 1942). 
Team X affiliazione internazionale di architetti e 
urbanisti fondata nel 1954 con l'intento di contra- 
stare la tendenza alla decontestualizzazione deri- 
vante dall'evoluzione dei principi del Movimento 
moderno. Negli anni del dopoguerra infatti non 
sembrava più sostenibile un'architettura disinte- 
ressata e astratta rispetto alle esigenze urbanisti- 
che, edilizie e sociali emergenti negli anni della ri- 
costruzione. Nel Team X confluirono le esperien- 
ze di artisti europei provenienti da gruppi diffe- 
renti, interessati tutti a una definizione più reali- 
stica dell’architettura e dell'urbanistica: P. e A. 
Smithson.J. Bakema, A. Van Eyck, G. De Carlo, 
G. Candilis, A. Josic, S. Wood e R. Erskine. 
Teerlink Abraham (Dordrecht 1776 - Roma 
1857) pittore olandese. Formatosi in patria come 
pittore di paesaggio, tra il 1807 e il 1809 compì un 
viaggio di studio a Parigi e Roma. Stabilitosi defi- 
nitivamente nella capitale italiana, strinse amici- 
zia con i tedeschi J.Ch. Reinhart, J.M. von Roh- 
den, LA. Koch e con l'olandese H. Voogt. che in 
quegli anni dipingevano paesaggi ispirati ai mo- 
delli classici di C. Lorrain, N. Poussin e G. Du- 
ghet. Insieme a questi artisti perfezionò le proprie 
capacità tecniche disegnando dal vero la campa- 
gna laziale e umbra e sviluppando un gusto per 
l'aneddotico e il pittoresco (Le cascatelle presso 
Tivoli, 1824, Roma, Ist. Olandese) 
Tegliacci Niccolò + Niccolò di Ser Sozzo. 
Teige Karel (Praga 19(()-S1) storico, teorico e ar- 
tista cecoslovacco. Nei primi anni Venti si avvi- 
cinò al costruttivismo, che è alla base delle sue 
sperimentazioni tipografiche nelle riviste «Disk» 
(1923-25) e «ReD» (1927-31); del movimento fece 
proprio in particolare il nucleo ideologico marxi- 
sta, approfondendolo, all'insegna del concetto di 
arte totale come fondamento di una rinnovata 
umanità, nel manifesto del poetismo (1924) e di- 
vulgandolo sia in conferenze sulla sociologia del- 
l'architettura tenute al Bauhaus (1931) sia nel sag- 
io JI! mercato dell'arte (1936). Cofondatore del- 
‘associazione — e omonima rivista — «Devetsil» 
(Unione artistica, 192()-31), nel 1934 aderì al sur- 
realismo. Costretto all'esilio in seguito all'occupa- 
ziene tedesca della Cecoslovacchia, nel dopo- 
guerra visse isolato per la sua ostilità alla linea po- 
litico-culturale stalinista, sperimentando collages 
nei quali l'erotismo si combina con effetti stra- 
nianti e allegorie sociali. Morì suicida. 


telamone + atlante 

Télémaque Hervé + Nouvelle Figuration. 
telero grande dipinto su tela, per lo più in serie 
con altri. usato nei secc. xv-xvt come decorazione 
o rivestimento murale, specialmente a Venezia. 
Telford Thomas (Westerkirk, Dumfriesshire, 
1757 - Londra 1834) architetto e ingegnere ingle- 
se. Allievo di W. Chambers, poi ispettore delle 
opere pubbliche della Contea dello Shropshire 
(1784). infine progettista della Ellesmere Canal 
Company (1793), realizzò numerosi ponti, acque- 
dotti. canali. con impiego di nuovi materiali e tec- 
nologie innovative. Famosi il progetto per il pon- 
te di ghisa sostitutivo del London Bridge (Lon- 
dra. 1801), il ponte sul Menai Straits (1819-24) e 
quello di Conway (1819-24), le cui campate me- 
talliche sono sospese con lunghe catene ai piloni 
di sostegno. 
Temanza Tomaso (Venezia 1705-89) architetto, 
ingegnere e storico dell'architettura italiano. Stu- 
dioso di matematica e geometria, più che per le 
poche opere architettoniche precocemente neo- 
classiche (chiesa di Santa Maria Maddalena, Ve- 
nezia, 1760); facciata della chiesa di Santa Maria 
Margherita, Padova, 1750) fu assai noto come in- 
gegnere idraulico, e in questa veste svolse la sua 
prima attività di consulente di papa Clemente xi 
a Roma (1762-67). Amico del Milizia, dell'Alga- 
rotti, del Quarenghi, condusse un appassionato 
studio del Palladio (di cui scrisse una Vita, 1762) 
che gli consentì di superare, come teorico dell’ar- 
chitettura, gli schemi troppo rigidi del gusto clas- 
sicista. Le sue Vire dei più celebri Architetti e Scul- 
tori veneziani... (1778), basate su una rigorosa 
analisi delle fonti, sono ancora documentazione 
utilissima per l’arte del Cinquecento. 

témenos nel mondo greco, termine indicante 
un'area consacrata a una divinità e delimitata da 
un filare di pietre ( + peribolo). In essa sorgeva- 
no templi, altari, edicole o anche le abitazioni dei 
sacerdoti. 

tempera tecnica di pittura che utilizza l’acqua per 
sciogliere i colori; come agglutinanti, diverse so- 
stanze quali chiare d'uovo, latte, lattice di fico, 
colle, gomme, cere o altro (a esclusione dell'olio); 
come supporto si usano pietra, legno, metallo, 
carta, tela, preparati con un’ + imprimitura adat- 
taa ricevere il colore. In epoche passate il termine 
è stato usato per indicare i soli colori macinati ad 
acqua e impastati con gomme organiche o colla, e 
per pigmenti stemperati con uovo. G. Vasari lo 
applica a tutte le misture di pigmenti, inclusi quel- 
li impastati a olio e a vernice. La t. fece la s 
comparsa in Europa nel sec. xt. Da allora fin 


tante tecnica pittorica. Si distinguono treffa 

nei modi d'uso della t. Un periodo inizi 
XII-XIII, in cui si usò una tecnica per 5vrAp Po NARA 
ni successive di colore, procedimegiaao 128, jiun- 
zione che viene descritto dal Tg 
Schedula diversarium artiunig | 


xv, venne usata una ter 
fusione di colori sulla bas&Yd 
torio, descritta nel trattato d 


e rcostamento e 
segno prepara- 
YCennini (inizi del 
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sec. xv). Un terzo periodo (dalla seconda metà 
del sec. xv) vide lo svilupparsi dell’uso della + 
velatura che, per trasparenza, riempie il disegno, 
modifica il colore sottostante, rende leggere e im- 
palpabili le vesti e permette la resa di paesaggi 
che si perdono in lontananza. Nel periodo di tran- 
sizione dalla t. all'olio (secc. xv-xv1) si fece spesso 
uso di una tecnica mista di t. e preparazioni oleo- 
resinose. Dal sec. xvi la pittura a olio si affermò 
come tecnica principale e la t. entrò in un lungo 
periodo di relativo abbandono. È stata riscoperta 
nei primi decenni del Novecento. 

Tempesta o Tempesti, Antonio (Firenze 1555 - 
Roma 1630) pittore e incisore italiano. Allievo di 
Santi di Tito e di G. Stradano, assorbì il gusto ri- 
cercato e prezioso del tardomanierismo e quello 
analitico e realistico delle correnti nordiche pre- 
senti a Firenze. A Roma dal 1577, collaborò con 
M. Bril alla decorazione del terzo piano delle 
Logge Vaticane e partecipò a numerose imprese 
decorative (i fregi con il Trionfo dell'Amore e del- 
la Fama, Casino Rospigliosi; scene di caccia e di 
battaglia, Palazzo Borghese, Palazzo Giustiniani; 
il singolare fregio su tela del Palazzo Antici-Mat- 
teia Romaconle Storie di Carlo v: affreschi in Pa- 
lazzo Farnese a Caprarola, 1579-83). Con questo 
genere di pittura, e soprattutto con le numerosis- 
sime incisioni. influì in misura notevole sulla de- 
corazione dei secc. xvn e xvi. 

Tempesta o Cavalier Tempesta, pseudonimo di 
Pieter Mulier il Giovane (Haarlem 1637 ca - Mi- 
lano 1701) pittore olandese. Allievo del padre 
Pieter Mulier il Vecchio, pittore di marine, intor- 
no al 1656 si trasferì in Italia. A Roma, dove ri- 
mase fino al 1668, eseguì tra l'altro gli atfreschi di 
un salone di Palazzo Colonna con grandi marine 
alla Dughet e una serie di dipinti con tempeste 
marine (tre a Roma, Gall. Doria Pamphili), il cui 
successo gli procurò il soprannome, L'esecuzione 
di queste opere si basa su tratti pittorici rapidi e 
sciolti, e acquista particolare intensità per il dina- 
mismo della resa luministica. Trasferitosi a Geno- 
va, l'artista venne incarcerato dal 1676 al 1684 per 
l'omicidio della moglie; durante quegli anni svi- 
luppò un'analoga serie di temi marini (in parte 
conservati a Palazzo Rosso e al Mus. Navale di 
Genova-Pegli), ed eseguì dipinti con motivi pa- 
storali e biblici inseriti entro ampi paesaggi. Usci- 
to di prigione, si trasferì a Milano protetto dai 
Borromeo, quindi nel 1687 passò a Venezia svol- 
gendo un fondamentale ruolo di tramite fra pae- 
saggismo romano di pieno Seicento e paesaggi- 
smo veneto, in particolare di M. Ricci. L'ultimo 
decennio lo trascorse tra Bergamo, Brescia e Mi- 
lano, riproponendo i vecchi temi paesistici ma con 
una maggiore esaltazione del tono coloristico 
(Tempesta. Fuga in Egitto, 1696, Ginevra, Mus. 
d’Art et d'Histoire; Paesaggio pastorale, 1697, 
Brescia, Pin. Tosio-Martinengo). 

Tène, La celebre sito archeologico situato allo 
sbocco del canale di Thièle nel lago di Neuchatel 
(Svizzera) presso il quale nel 1856 venne alla luce, 
in un contesto di necropoli, un gran numero di og- 
getti in ferro (soprattutto spade, lance, scudi, fibu- 
le). Questo sito diede il nome alla più importante 


cultura elaborata dalle tribù celtiche durante ta 
seconda età del ferro (secc. v-t a.C.), espressione 
di una civiltà aristocratica e guerriera. L’influsso 
di tale civiltà sull'Europa protostorica (Francia, 
Inghilterra, Italia settentrionale, Slovenia, Unghe- 
ria, Romania fino all’Asia Minore) fu talmente 
grande che spesso con il medesimo nome vengo- 
no designate culture coeve di popolazioni non cel- 
tiche. Essa comprende varie fasi cronologiche 
contrassegnate da cambiamenti di stile nell'arte 
decorativa e da diversi tipi di manufatti (ceramica, 
oggetti di ornamento, armi): un periodo più anti- 
co, dal sec. val 11 a.C. (denominato anche 1 o A e 
B), un periodo medio, dalla metà del sec. ni alla fi- 
ne del n a.C. (0 C) e un periodo tardo, durante il 
sec. 1 a.C. (nt o D). Originatasi dalla cultura di + 
Hallstatt nelle regioni ricche di minerali di ferro 
del corso medio del Reno (Hinsriick-Eifel) e nel- 
la Champagne, la civiltà di L.T. si estese, nel corso 
del sec. v a.C., a tutte le regioni abitate dai celti. 
L'artigianato artistico si caratterizza per uno stile 
marcatamente ornamentale, un'elevata abilità 
nella lavorazione dei metalli (ferro, oro, argento) 
e del vetro colorato; risultano inoltre evidenti le 
rielaborazioni di elementi dovuti ad apporti conti- 
nui del mondo mediterraneo (greco, etrusco). 
Tenerani Pietro (Torano, Massa e Carrara, 1789 - 
Roma 1869) scultore italiano. Si formò all’ A cca- 
demia carrarese e divenne celebre con la Psiche 
presentata in Campidoglio nel 1819 (oggi presso 
la Gall. d'Arte Mod. di Firenze). In collaborazio- 
ne con il danese B. Thorvaldsen eseguì diversi 
monumenti e opere di soggetto mitologico, acco- 
standosi gradatamente a un gusto romantico, pu- 
ristico nello stile, religioso o idealizzante nei con- 
tenuti, che culminerà nel 1842 col manifesto sul 
purismo, da lui sottoscritto con i nazareni T. Mi- 
nardi e F. Overbeck. Tra le sue opere successive si 
ricordano il monumento a Pio vii in San Pietro. la 
statua di Pellegrino Rossi della Gall. Naz. d'Arte 
Mod. di Roma (1854) e vari ritratti in busto di 
personaggi dell’epoca. 

tenia nome generico (da un termine greco che si- 
gnifica «striscia») utilizzato per indicare ciascuna 
delle tre fasce orizzontali che componevano l’ + 
architrave negli ordini + ionico e + corinzio. 
Teniers David il Giovane (Anversa 1610 - 
Bruxelles 1690) pittore e incisore fiammingo. In- 
fluenzato profondamente da A. Brouwer, dipinse 
numerose scene di osteria, più piacevoli e d’effet- 
to di quelle del maestro (// re beve, Madrid, Pra- 
do). Artista eclettico, si dedicò tuttavia anche a 
temi religiosi e mitologici, agli avvenimenti con- 
temporanei, alle satire con animali personificati, 
trattati tutti come motivi di genere. Nel 1647 di- 
venne conservatore della galleria dell'arciduca 
Leopoldo Guglielmo, governatore dei Paesi Bas- 
si, che ritrasse nel suo L'arciduca Leopoldo nella 
sua pinacoreca a Bruxelles (Madrid, Prado). Stabi- 
litosi a Bruxelles nel 1651, fu a capo di una florida 
bottega che diffuse il suo stile fra una numerosa 
schiera di collaboratori. Nel 1663 fondò i'Accade- 
mia di belle arti di Bruxelles. Nella produzione 
degli ultimi anni, qualitativamente mediocre, si 
distinguono i paesaggi. dai raffinati toni argentei 
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Tenniel John (Londra 1820-1914) pittore e illu- 
stratore inglese. Dopo gli studi alla Royal Aca- 
demy, si affermò rapidamente come pittore (af- 
fresco con Santa Cecilia, 1845, Londra, Hall of the 
Poets in Westminster Palace) e come disegnatore 
satirico, grazie alla sua collaborazione (1805- 
1901) al settimanale «Punch». Oggi è ricordato 
soprattutto per le splendide illustrazioni eseguite 
per Alice nel paese delle meraviglie (1865) e Attra- 
verso lo specchio (1872) di L. Carroll 

Teodorico da Praga (notizie 1359-81) pittore 
boemo. Operò a Praga e nei dintorni e fu tra gli ar- 
tisti di corte dell’imperatore Carlo iv. In base a un 
documento del 1367 gli sono attribuiti con una cer- 
ta sicurezza i dipinti nella Cappella della Croce del 
castello di Karlstein: 133 figure a mezzo busto di 
santi e martiri, dipinte su tavola, ancora in loco 
tranne le quattro oggi conservate alla Nàrodni 
Gal. di Praga. Caratteristica dello stile di T. è la 
preziosa resa materica e cromatica delle forme, 
unita a una vigorosa monumentalità delle figure, 
cui si mescola un elemento realistico dovuto a mo- 
delli italiani come Tommaso da Modena e Pacino 
di Buonaguida. Alla bottega di T. sono attribuite 
alcune opere esistenti a Praga, fra cui lAdorazio- 
ne dei Magi nella Cappella sassone di Sankt Weit. 
Teofane il Greco (Costantinopoli?, 1330/40 - 
1405/15) pittore bizantino. La sua attività artistica 
è ricostruibile in base ad alcune fonti. in particola- 
re le cronache e l’epistola del monaco Epifanio 
all'abate Cirillo di Tver’ (1415 ca). Iniziò con una 
serie di affreschi in alcune chiese: a Costantinopo- 
li, in Calcedonia, a Galata, a Caffa (l’antica Teo- 
dosia). Si trasferì poi in Russia dove introdusse i 
modi della pittura costantinopolitana e i principi 
dell’arte paleologa a Novgorod, la prima città in 
cui è documentata la sua presenza. Qui realizzò 
con aiuti gli affreschi della chiesa della Trasfigu- 
raziene (1378), oggi in frammenti, che costituisco- 
no le sole sue opere parietali a noi pervenute. Pre- 
domina in essi il bruno rossastro; lumeggiature 
bianche e azzurrine a larghe pennellate e tratteg- 
gi neri e grigi sono sovrapposti al tono di fondo, 
secondo lo stile definito nell'arte bizantina «pitto- 


David Teniers il Giovane 
«Giocatori di carte»: olio su tavola, 
em 55,5 x76,5. Londra, National 
Gallery. 


rico»; anche la frontalità della figura e l'assenza di 
volume palesano i legami con Bisanzio. Alla scuo- 
la che si formò intorno a T. appartengono alcune 
importanti opere, tra cui i due cicli di affreschi per 
la chiesa di San Teodoro Stratilate e per la chiesa 
della Dormizione a Volotovo. A Mosca T. affre- 
scò, con allievi, la chiesa della Natività della Ver- 
gine (1395). Nel 1399, sempre insieme ai suoi al- 
lievi, lavorò nella Cattedrale dell’Arcangelo. Nel 
1405 affrescò, in collaborazione con Prochor di 
Gorodec e A. Rublév, la Cattedrale dell'Annun- 
ciazione nel Cremlino. Nella stessa chiesa rea- 
lizzò, per l'iconostasi, delle icone secondo lo sche- 
ma di una Deesis (Intercessione): tutti i personag- 
gi, a figura intera, presentano dimensioni dilatate 
in altezza rispetto ai modelli bizantini: sul fondo 
oro spiccano i profili scuri disegnati da poche li- 
nee e ricchi di contrasti di colore. Queste opere, 
vicine nella struttura agli affreschi della Trasfigu- 
razione, influenzarono profondamente la pittura 
di icone in tutta la Russia (la famosa Vergine del 
Don, Mosca, Gall. Tretjakov, appartiene senza 
dubbio alla scuola di Teofane). 

Teofilo o Theophilus (sec. x11) ecclesiastico e trat- 
tatista forse di nazionalità tedesca. Controverse 
restano le ipotesi sulle origini e la collocazione 
culturale di T., autore del primo trattato di tecnica 
artistica del medioevo: la Schedula diversarum ar- 
tim pubblicata da G.E. Lessing nel 1774. Si trat- 
ta di un manuale che descrive accuratamente ma- 
teriali e tecniche artistiche, con notevoli desunzio- 
ni da Plinio. Il primo libro si occupa di miniatura e 
di pittura murale, il secondo di fabbricazione del 
vetro e di pittura su vetro, il terzo, infine, di me- 
tallotecnica e lavorazione di avorio, gemme, pie- 
tre preziose. Il trattato, che manifesta una ap- 
profondita conoscenza di opere sia occidentali sia 
bizantine, aveva finalità tecnico-didattiche e di- 
mostra l'importanza delle microtecniche preziose 
nella produzione artistica del tempo. 

tepidario + terme. 

Terborch o Ter Borch, Gerard (Zwolle 1617 - 
Deventer 1681) pittore olandese. Studiò ad Am- 
sterdam (dal 1632) e a Haarlem (dal 1634) con P 


Terbrugghen 


1204 


Molijn, di cui fu anche collaboratore, ma venne 
particolarmente influenzato, oltre che da opere di 
Rembrandt e di F. Hals, dalla tradizione caravag- 
gesca di Utrecht (Medico nello studio, Berlino, 
Staatl. Mus.). Fra il 1635 e il 1644 viaggiò per l’Eu- 
ropa, soggiornando a Londra (1635) a Roma tra il 
1640 e il 1642 e in Spagna; tornato in patria lavorò 
ad Amsterdam e dal 1654 a Deventer. Dopo alcu- 
ni dipinti di intonazione rembrandtiana e paesag- 
gi bamboccianti, si dedicò principalmente alla pit- 
tura di interni borghesi. | suoi personaggi sono re- 
si con sottili e delicate notazioni psicologiche, col- 
locati in camere in penombra dove brillano som- 
messamente i riflessi delle vesti di seta: L'animo- 
nimento del padre (varie redazioni: Berlino, Staatl. 
Mus.; Londra, Nat. Gall; Amsterdam, Rijks- 
mus.), L'incontro d'amore (Parigi, Louvre), La 
lettera d'amore (San Pietroburgo, Ermitage), La 
lezione di musica (Cincinnati, Ohio, Art Mus.) 
Nel 1648 dipinse La pace di Miinster (Londra, 
Nat. Portrait Gall.), raro esempio nella pittura 
olandese di quadro di storia contemporanea, e fra 
i capolavori del ritratto di gruppo. Ottimo ritratti- 
sta. T. colse spunti da Rembrandt, Hals, Velàz- 
quez e dalla ritrattistica aulica francese, e diede 
alle sue opere impianto nettamente aristocratico: 
Hendrick Van der Schalcke, Frangois de Vicq 
(Amsterdam, Rijksmus.). 

Terbrugghen Hendrik (Deventer 1588 - Utrecht 
1629) pittore olandese. Si formò presso il manieri- 
sta A. Blomaert e sulle incisioni di Diirer e di Lu- 
ca da Leida. Dalla pittura di Q. Metsys trasse inol- 
tre il tratto nervoso e la tendenza a una definizio- 
ne grottesca dei tipi. Durante un soggiorno a Ro- 
ma (1604-14) scoprì l'importanza dell’opera del 
Caravaggio; e ancora più strettamente si richiamò 
ai temi e al linguaggio caravaggesco dopo il 1620, 
forse in seguito a un secondo soggiorno romano, 
orientandosi tuttavia verso toni più chiari e lumi- 
nosi: Chiamata di san Matteo (1621, Utrecht, Cen- 
traal Mus.), Flautista (1621, Kassel, Staatl. Gemàl- 
degal.). Ormai del tutto autonomo, anche neli’in- 
venzione compositiva, T. appare nelle opere tar- 
de: il San Sebastiano aiutato da sana Irene (1625, 
Oberlin, Ohio, Allen Memorial Art Mus., Ober- 
lin College) o la Liberazione di san Pietro (1629, 
Schwerin, Mecklenburg. Landesmus.). 

Terk Sonia + Delaunay Terk, Sonia. 

terme complessi edilizi monumentali di uso pub- 
blico destinati ai servizi igienico-sanitari (bagni, 
massaggi ecc.). Meno diffusi nel mondo greco, 
raggiunsero in età imperiale romana eccezionale 
grandiosità e fortuna. tanto che ne sono stati ri- 
trovati resti, talvolta imponenti, in tutte le regioni 
dell’impero. Le t. erano essenzialmente costituite 
da vasti ambienti con vasche e piscine piene d'ac- 
qua calda, fredda e tiepida (rispettivamente cali- 
dario, frigidario, tepidario), da una sala circolare 
per bagni di sudore (/aconico) e da uno spoglia- 
toio (apoditerio); in alcune t.. particolarmente am- 
pie e attrezzate, si potevano trovare anche pale- 
stre, biblioteche e altre sale destinate allo svago e 
al tempo libero. 

terracotta impasto di argilla poroso di colore ros- 
siccio, modellato e cotto al forno, con o senza rive- 


stimento di superficie, che costituisce l’espressione 
più semplice della ceramica. Nei manufatti più an- 
tichi la vernice era per lo più costituita da patine 
argillose a base di manganese e di componenti fer- 
rose; a essa si sostituirono vernici di contenuto sili- 
co-alcalino e piombifero, che permisero la realiz- 
zazione in Italia, a partire dal medioevo, della /. 
invetriata. Il campo di applicazione della t. nell’ar- 
te è assai vasto e spazia dalla decorazione architet- 
tonica alla plastica (statue e rilievi) e al vasellame. 
1 manufatti più antichi sono costituiti da vasella- 
me occidentale di epoca neolitica e da quello 
orientale, documentato già nel vi millennio a.C. 
Gli esempi di statuaria fittile sono numerosi pres- 
so i fenici e i cartaginesi (sarcofagi, statuette, ma- 
schere funerarie); di notevole interesse è la pro- 
duzione di Cipro, con statue di grandi dimensioni 
(fino am4di altezza), mentre i rilievi delle gigan- 
tesche costruzioni assire e babilonesi costituisco- 
no una testimonianza emblematica dell’uso della 
t. nel settore architettonico. Importantissima fu la 
produzione vascolare dell’area mediterranea: dai 
vasi micenei a quelli greci, etruschi e romani. Sia 
nell'area di influenza greca sia in Etruria e a Ro- 
ma si diffuse la pratica di utilizzare la t. per la de- 
corazione dei templi (frontoni, metope, cornici, 
acroteri ecc.); soprattutto gli etruschi impiegarono 
largamente questo materiale così duttile, anche 
nella plastica, producendo esemplari di grande vi- 
gore espressivo (Apollo di Veio, fine del sec. vi 
a.C., Roma, Mus. di Villa Giulia); da ricordare in 
particolare i sarcofagi, dove i tipi umani appaiono 
fortemente caratterizzati (numerosi esempi nel 
Mus. Etrusco di Volterra) e le urne cinerarie in 
forma umana (canopi). Risultati di particolare 
raffinatezza nel modellato plastico si ebbero nel- 
l’età ellenistica con le aggraziate statuette di Ta- 
nagra. Locri, Alessandria d'Egitto ecc. Dopo un 
periodo di declino della t. (impiegata però come 
rivestimento architettonico nei paesi di cultura 
islamica), questo materiale riprese nuovo vigore 
nel medioevo, assumendo forme che costituivano 
un inscindibile completamento delle forme archi- 
tettoniche romaniche, specie nell'Italia settentrio- 
nale. Anche nel periodo gotico la t. venne usata 
principalmente in architettura, con la prevalente 
funzione di sottolineare linee architettoniche che 
acquistavano così particolare risalto grazie al con- 
trasto cromatico fra il rossiccio della t. e il grigio 
della pietra. Negli edifici del Quattrocento lom- 
bardo ed emiliano la t. divenne uno degli elemen- 
ti caratteristici della decorazione: ornati e rilievi 
plastici si applicarono ad archi e lesene, e contor- 
narono porte e finestre (Ospedale Maggiore di 
Milano); tale uso continuò nel Cinquecento, più 
che in Italia in altri paesi europei e soprattutto in 
Germania. Nel campo della scultura la t. trovò 
largo e significativo impiego, dagli eccezionali 
esempi del Quattrocento toscano con Donatello 
(presunto ritratto di Niccolò da Uzzano, Firenze, 
Bargello), it Pollaiolo e con le t. invetriate dei 
Della Robbia, ai raffinati lavori di Niccolò del- 
l'Arca (Compianto, Bologna, chiesa di Santa Ma- 
ria della Vita), e, infine, a quelli di rude realismo 
popolaresco del modenese G. Mazzoni (Com- 
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pianto su Cristo morto, Modena, chiesa di San 
Giovanni). 

La diffusione cinquecentesca della scultura in 
marmo segnò un momento di declino della plasti- 
ca in t.; il materiale fu invece ampiamente usato 
peri bozzetti di progetti di fontane, per le sistema- 
zioni ambientali e soprattutto per le statue desti- 
nate ai giardini, poco costose, e cromaticamente 
piacevoli per l'accostamento al verde della vegeta- 
zione. La moda delle statue da giardino in t. conti- 
nuò per tutto il Seicento e il Settecento, con risul- 
tati particolarmente felici proprio in ragione della 
facilità di modellare la materia secondo le audaci 
forme barocche, talvolta di dimensioni ecceziona- 
li. In epoca neoclassica la plastica in t. cadde prati- 
camente in disuso, anche se il Canova la utilizzò 
sia per i bozzetti delle sue opere sia per le sculture 
vere e proprie (Apotlo, Venezia, Gall. dell'Acc.). 
terraglia termine che indica uno dei prodotti ce- 
ramici di impiego più recente, costituito da vari 
tipi di argille bianche mescolate a terre silicee cal- 
cinate (flins), rivestite di vernice piombifera che 
dopo la cottura assume un colore bianco avorio e 
una notevole durezza e resistenza. La t. è da con- 
siderarsi una creazione inglese — il nome italiano 
infatti si riferisce alla ceramica bianca inglese 
(cream coloured ware). ebbe origine nel Seicento 
con le ricerche tecniche di J. Dwight a Fulham, 
cui seguirono i manufatti in pasta più chiara di J. 
Astbury e quelli di E. Booth (tazza da punch da- 
tata 1743, Londra, Victoria and Albert Mus.). 
Una produzione su larga scala di t. artistica e di 
uso domestico si ebbe con Th. Whieldon, che nel 
1754 si associò a J. + Wedgwood. 

In Italia la t. di tipo inglese ebbe molta fortuna e 
numerose furono le manifatture che vi si dedica- 
rono: tra esse le napoletane Giustiniani e Del 
Vecchio e la Reale Fabbrica che produssero in te- 
nui colori statuette e servizi da tavola di ispirazio- 
ne neoclassica. spesso con vedute partenopee. As- 
sai importante fu anche la vastissima produzione 
delle Nove di Bassano, che va da oggetti mera- 
mente utilitari ad altri che per qualità e delicatez- 
za decorativa possono competere con la porcella- 
na. Anche la Francia accolse presto la moda della 
t., avendo intrapreso esperimenti già nella seconda 
metà del Cinquecento (esemplari di Saint-Por- 
chaire). I centri maggiori furono quelli di Pont- 
aux-Choux (che produsse t. in terra bianca, rossa, 
gialla e marmorizzata), Orléans, Douai e Chantil- 
Îy: in Germania Kénigsberg, Magdeburgo, Kassel. 
Terragni Giuseppe (Meda, Milano, 1904 - Como 
1943) architetto italiano. Fece parte giovanissimo 
(1926) del Gruppo 7, poi del miAR (1928), parteci- 
pando alla prima mostra dell’architettura razio- 
nale svoltasi a Roma nel 1928. Aderì, come già G. 
Pagano, al movimento fascista; ma la qualità for- 
imale ed espressiva delle sue opere (complesso re- 
sidenziale Novocomum, Como, 1927-28: Casa del 
Fascio, 1932-36, e asilo infantile Sant'Elia, 1936- 
37, a Como: Villa Bianca, 1936-37, a Seveso: Casa 
Giuliani-Frigerio, 1939-40, Como), che conferma- 
no in lui il più dotato e originale architetto italia- 
no della sua generazione, lo pose automaticamen- 
te al di fuori della cultura del regime, attirandogli 


Giuseppe Terragni 
Interno della Casa del Fascio a Como (1932-36). 


l’ostracismo della critica ufficiale d’osservanza ac- 
cademico-retorica. Amareggiato dalla crescente 
difficoltà di operare secondo le proprie convinzio- 
ni estetiche e morali, T., richiamato in guerra nel 
1939 e inviato sul fronte russo, tornò fisicamente 
distrutto e mentalmente sconvolto. Dopo un bre- 
ve periodo di ricovero in una casa di cura morì 
improvvisamente, forse suicida. A partire da 
esperienze pittoriche novecentiste, la cui eco è 
evidente nella plastica matericità del Novoco- 
mum, l’opera di T. si evolve con coerenza verso 
una sempre maggiore astrattezza e scomponibi- 
lità figurativa: processo testimoniato dalla Casa 
del Fascio a Como (un cubo di pietra levigato pri- 
vo di qualsiasi ornamento, ma violentemente 
chiaroscurato dal contrapporsi ritmico dei pieni e 
dei vuoti, che Pagano, dalle pagine di «Casabel- 
la», accusò di «secentismo del funzionale»), dalla 
Villa Bianca a Seveso, dalla Villa Bianchi a Reb- 
bia e, soprattutto, dall'asilo infantile a Como, che 
l'articolazione della pianta e la scomposizione del 
«volume» novecentista in limpide superfici giu- 
stapposte situano nell’ambito della più pura e vi- 
brante poetica funzionalista. 
terra sigillata termine convenzionale con il quale 
si designa un'ampia varietà di vasellame fine da 
mensa ellenistico, italico e delle province romane 
(Gallia, Africa ecc.), caratterizzato da vernice di 
colore rosso molto diluita e da decorazione im- 
pressa o applicata a rilievo mediante matrice. Al- 
le t.s., la cui diffusione inizia già nel periodo tardo 
ellenistico (vasi + megaresi) e che caratterizza 
l'epoca dell'impero romano, vengono ricondotte 
numerose classi di produzione locale o regionale 
(aretina, italica, padana, gallica ecc.). 

Terribilia + Morandi, Antonio. 

Terzi Aleardo (Palermo 1870 - Castelletto Ticine- 
se, Novara, 1943) pittore, disegnatore e cartelloni- 
sta italiano. Formatosi all'Accademia di Palermo, 
si stabilì poi a Roma, dove collaborò come illu- 
stratore alla «Tribuna illustrata». Nel 1897 curò i 
disegni per una collana di libri per l'infanzia (F.E. 
Burnett, // piccolo lord Fauntlerov:.J. Swift, / viag- 
gi di Gulliver). Trasferitosi a Milano nel 1898, la- 
vorò per le Officine grafiche Ricordi realizzando 
manifesti non firmati (tra gli altri. per Mele). in 
uno stile tra liberty e déco. In seguito approdò a 
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un linguaggio sintetico e di immediata comunica- 
zione (manifesto per il Colorificio italiano, 1921). 
Tesi Mauro Antonio, detto il Maurino (Montal- 
bano, Modena, 1730 - Bologna 1766) quadraturi- 
sta, scenografo e incisore italiano. Seguace della 
tradizione emiliana della pittura di architetture e 
di vedute, decorò chiese e palazzi a Bologna 
(Cappella Fantuzzi in San Martino; cortile di Pa- 
lazzo Rosa), Firenze (Palazzo Gerini), Pistoia 
(chiesa dello Spirito Santo), ed eseguì molti dise- 
gni e incisioni con funzione di studio preparatorio. 
tesoro piccolo tempio in + antis che sin dall'età 
greca arcaica sorgeva all’interno dell'area sacra di 
santuari importanti; in età classica aveva due am- 
bienti: uno maggiore, a pianta centrale, nel quale 
si custodivano gli ex voto offerti alla divinità da 
una popolazione o da una città, e uno minore, co- 
stituito da un corridoio rettangolare d'accesso. 
Tra i più famosi sono da ricordare i t. nei santuari 
di Delfi e Olimpia. 

Tessenow Heimich (Rostock 1876 - Berlino 1950) 
architetto tedesco. Socio fondatore del + Deut- 
scher Werkbund e collaboratore di H. Muthesius, 
fu tra i principali interpreti del protorazionalismo 
tedesco, nel cui contesto svolse un lavoro di radi- 
cale semplificazione del linguaggio formale del- 
l'ultimo romanticismo (Dalcroze Institut, 1910-20, 
a Dresda-Hellerau; case unifamiliari per la città 
giardino di Hoensalsa, 1910-11). 

tessera + mosaico. 

Tessin Nicodemus il Giovane (Nykòping 1654 - 
Stoccolma 1728) architetto svedese. Allievo del 
padre (Nicodemus il Vecchio), è considerato il più 
grande architetto di Svezia. Oltre che in Italia, do- 
ve conobbe il Bernini e C. Fontana, viaggiò in In- 
ghilterra e in Francia, dove entrò in contatto con 
A. Le Nòtre e studiò l'architettura dei giardini (ne 
derivò la sistemazione del parco della residenza 
reale di Drottningholm presso Stoccolma, primo 
esempio di giardino barocco nell'Europa del 
Nord). Tornato in Svezia, nel 1681 fu nominato ar- 
chitetto di corte e, un anno dopo, architetto della 
città di Stoccolma. Con la sua opera, che fonde in 
modo originale concezioni francesi e italiane, l’ar- 
chitettura scandinava raggiunse un livello europeo 
alla pari con le correnti più vive del barocco (rico- 
struzione del Palazzo Reale dopo l’incendio del 
1697: Palazzo Tessin, 1703; ambedue a Stoccolma). 
Tessin Nicodemus il Vecchio (Stralsund 1615 - 
Stoccolma 1681) architetto svedese. Allievo del 
francese Simon de la Vallée, gli succedette nel 
1646 come architetto reale. Nel 1661 fu nominato 
architetto della città di Stoccolma. La sua opera 
principale è il Palazzo Reale di Drottningholm 
(1662-86), sintesi grandiosa di elementi francesi, 
olandesi e italiani. 

Testa Armando (Torino 1917-92) grafico italiano. 
E considerato il padre della moderna pubblicità 
italiana. Dopo gli studi alla Scuola tipografica Vi- 
gliardi Paravia di Torino, esordì nel campo della 
grafica aggiudicandosi un premio per un manile- 
sto 1c1 (1937). Nel 1956 fondò, con L. e F. De Bar- 
beris. l'agenzia pubblicitaria che porta il suo nome. 
Lo stile di T., improntato alla sintesi formale e alla 
lezione di L. Mies van der Rohe («less is more»), è 


ben rappresentato dal logo creato per l'aperitivo 
Punt & Mes(1960): una sfera e semisfera rosse in 
campo bianco. Dagli anni Sessanta lavorò anche 
per la televisione, ideando molti personaggi dei 
più celebri spot di Carosello (fra gli altri, i pupazzi 
conici Caballero e Carmencita del caffè Paulista 
di Lavazza, 1965; gli sferici abitanti del pianeta Pa- 
pala per gli elettrodomestici Philco, 1966). 

esta Pietro, detto il Lucchesino (Lucca 1612 - 
Roma 1650) pittore e incisore italiano. Trasferito- 
si prima del 1630 a Roma, vi iniziò un breve alun- 
nato presso il Cortona e instaurò durevoli rappor- 
ti col Domenichino. A contatto con il colto am- 
biente di Cassiano dal Pozzo, nutrì tendenze idea- 
lizzanti e arcadiche, alle quali non fu estranea l’in- 
fluenza di N. Poussin, ma che risultano in lui emo- 
tivamente caricate di un intenso cromatismo di 
origine veneta e di stimoli barocchi: Sacrificio di 
Ifigenia (Roma, Gall. Spada), Agar e Ismacle 
(Londra, Nat. Gall.), Venere e Adone (Vienna, 
Ak. der Bildenden Kiinste), Strage degli Innocenti 
(Roma, Gall. Spada). Dal 1635 diede inizio a una 
importante attività di incisore, caratterizzata da un 
deciso accostamento al classicismo di Poussin 
tetrapilo antico monumento romano di forma cu- 
bica, con una porta per ognuno dei quattro lati, 
che ricordava perciò nell'aspetto un doppio arco; 
era collocato in genere su un quadrivio. 
Thailandia, arte della + Indocina, arte dell’. 
Thegen Carl Christian + naif. 
thélos nella civiltà micenea, monumento funera- 
rio scavato nella roccia, a struttura circolare con 
volta a cupola, cui si accedeva da uno stretto cor- 
ridoio. Nell’architettura greca classica, edificio a 
pianta circolare e copertura conica legato a com- 
plessi sacri (Delfi, Epidauro, Olimpia, Samotra- 
cia), ma di destinazione non ancora ben chiara. 
Templi rotondi sono attestati anche nell’architet- 
tura romana, sia pure con caratteristiche struttu- 
rali differenti. 
Thoma Hans (Bernau 1839 - Karlsruhe 1924) pit- 
tore tedesco. Dopo l’apprendistato presso un lito- 
gral'o e un decoratore di casse di orologi, nel 1859 
entrò alla Scuola d'arte di Karlsruhe e poi (1866) 
in quella di Diisseldorf. Accostatosi a una pittura 
di genere e di intimismo domestico, piegò poi ver- 
so un più vivace naturalismo, ispiratogli durante 
un viaggio a Parigi dalle opere della Scuola di + 
Barbizon e soprattutto di G. Courbet (Nella luce 
del sole, 1867, Karlsruhe, Kunsthalle). A Monaco 
(1870-73) venne a contatto con W. Leibl e A. 
Béòcklin, che cercavano in quel tempo una soluzio- 
ne realista al medesimo problema: l’antitesi fra 
studio oggettivo e sensibilità romantica, tra com- 
piacenza borghese per il soggetto familiare e idea- 
lizzazione del mito. Queste frequentazioni mona- 
censi e il primo viaggio in Ivalia (1874, seguito da 
altri soggiorni nel 1880) e 1887) suscitarono in T. 
nuovi contenuti e ragioni formali; mentre i suoi 
paesaggi divenivano larghi e sereni (// Reno presso 
Séickingen, 1873. Berlino, Nationalgal.), l'incontro 
a Romacon H. von Marées e con lo stesso Bécklin 
lo inlluenzarono in senso simbolista: ne nacquero 
dipinti di carattere allegorico, che non rappresen- 
tano però la parte migliore della sua produzione 
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(4! custode della valle, 1885 ca; Gli arcieri, 1887, 
ambedue a Karlsruhe, Kunsthalle). Trasferitosi a 
Francoforte (1876-99), nella cui Stàdtische Gal. so- 
no conservate numerose sue opere, T. ricevette in- 
fine riconoscimenti e cariche pubbliche. 

Thomire Pierre-Philippe (Parigi 1751-1843) scul- 
tore e orafo francese. Allievo di P. Gouthière, fu 
uno specialista di decorazioni in bronzo dorato. 
La sua opera, che comprende decorazioni di mo- 
bili e preziose suppellettili, segnò il passaggio dal- 
lo stile Luigi xvi allo stile Impero (orologio per il 
matrimonio di Napoleone e Maria Luisa, Parigi, 
Louvre). 

Thomon Thomas de (Nancy 1754 - San Pietro- 
burgo 1813) architetto francese. Ottenuto il Prix 
de Rome, venne in Italia, dove ammirò i templi di 
Paestum e le incisioni del Piranesi, traendone ispi- 
razione per la sua vpera. Lavorò per conto di Ar- 
tois e per il principe Esterhazy a Vienna: poi, nel 
1790, si recò a San Pietroburgo, chiamatovi dallo 
zar Alessandro 1. Qui, ispirandosi all'Odéon pari- 
gino di De Wally, costruì il Grande Teatro (Bol- 
soj, 1802-05), distrutto nel 1813, e la Borsa (1801- 
16). l’edificio più rappresentativo del neogrecismo 
in Russia. Suoi anche i magazzini sulla banchina 
Salni, sempre a San Pietroburgo, e il mausoleo 
dorico di Paolo 1 a Pavlovsk (1806-10). 

Thonet Michael (Boppard 1796 - Vienna 1871) 
disegnatore di mobili austriaco. Con il laboratorio 
di falegnameria fondato a Boppard nel 1819 iniziò 
una sperimentazione che lo portò a disegnare e 
produrre una serie di mobili (soprattutto sedie e 
poltrone) nei quali l'estrema eleganza e linearità 
del disegno si accompagna a una grande intelli- 
genza nell'uso del materiale (legno) e delle tecni- 
che di lavorazione. L'invenzione della curvatura 
chimico-meccanica del faggio, per cui T. ottenne il 
brevetto nel 184], gli permise di creare le famose 
sedie che si dilfusero ben presto in tutta l'Europa, 
realizzando il primo e più clamoroso esempio di 
produzione «di serie» altamente qualificata. AI- 
cuni di questi modelli raggiungono, nella esem- 
plire essenzialità del disegno (la linea serpentina 
che riprende le forme vegetali), una sorta di clas- 
sicità: non a caso gli architetti del Movimento mo- 
derno (J. Hoffmann, Le Corbusier) li hanno usati 
nei loro arredamenti. 

Thornhill sir James (Melcombe Regis 1675 - 
Thornhill 1734) pittore e scenografo inglese. E 
considerato il maggiore decoratore della tradizio- 
ne barocca in Inghilterra. Probabilmente fu aiuto 
di A. Verrio in lavori di decorazione a Hampton 
Court, ma completò la sua formazione viaggiando 
nei Paesi Bassi e in Francia e fu influenzato dalle 
opere di S. Ricci. Le sue opere migliori sono indi- 
viduate nei grandi cicli per la Cattedrale di Saint- 
Paul a Londra (1715-17) e per il Royal Hospital di 
Greenwich (1708-27). Fu anche ritrattista e inci- 
sore; divenne membro del Parlamento nel 1722 e 
due anni più tardi fondò l'Accademia del Dise- 
gno, in seguito ereditata da W. Hogarth. 
Thorn-Prikker Johan (L'Aia 1868 - Colonia 
1932) pittore olandese. Formatosi all'Accademia 
dell'Aia, esordì con un linguaggio realista, che svi- 
luppò poi in direzione neoimpressionista appro- 


dando nei primi anni Novanta allo stile lineare e 
antinaturalistico di una pittura di netta inclinazio- 
ne simbolista, influenzata da J. Toorop e dai fiam- 
minghi del Quattro e primo Cinquecento. Assai 
attivo anche nel campo delle arti applicate (mobi- 
li, tessuti, vetrate di chiese e stazioni), T.-P. ha 
spesso trattato soggetti religiosi (La deposizione 
dalla croce, 1892, Otterlo, Kròller-Miiller Mus.) e 
tematiche sociali. 

Thorvaldsen Bertel (Copenaghen 1770-1844) 
scultore danese, Figlio di un intagliatore di legno, 
venne educato dal pittore N.A. Abildgaard al- 
Accademia Reale di Copenaghen (1781-93). 
Dopo soggiorni a Malta, Palermo e Napoli si recò 
nel 1797 a Roma, che elesse a sua sede di lavoro 
sino al 1837 e dove ricevette onori, fra cui la no- 
mina a presidente dell’Accademia di San Luca, e 
commissioni da ricchi collezionisti. La sua produ- 
zione comprende statue (Giasone, 1801, Copena- 
ghen, Mus. Thorvaldsen; Cristo e gli apostoli, Co- 
penaghen, chiesa di Nostra Signora), bassorilievi 
(La collera d'Achille, 1803-05; Le Grazie, 1818), 
busti (Thomas Hone, 1817-29; Lord Byron, 1817), 
monumenti (a G. Poniatowski, commissionato 
nel 1817, Varsavia; a Pio vii, 1823-31, Roma, San 
Pietro). Dopo la sua morte gli venne dedicato in 
patria un museo che raccolse i modelli, i calchi e 
gran parte dei suoi lavori, Th. fu un tipico rappre- 
sentante del neoclassicismo, che interpretò rigo- 
rosamente sia nella fedeltà a un canone astratto e 
a un'assoluta purezza formale, sia nella ricerca ti- 
pologica applicata ai monumenti, sia nell’interes- 
se per il restauro di opere antiche. Pur muovendo 
da Canova, se ne distaccò risolutamente nell’in- 
terpretazione del bello, che intese come valore in 
sé, fattore specifico dell’arte estraneo a ogni va- 
riabilità temporale dell'immagine. Il suo ideali- 
smo ebbe un notevole influsso sul purismo roma- 
no e sui nazareni tedeschi. 

Thulden Theodor van + Van Thulden, Theodor. 
Thurber James Grover (Columbus, Ohio, 1894 - 
New York 1961) scrittore e caricaturista statuni- 
tense. Fu autore di numerosi scritti umoristici e di 
eleganti disegni e caricature (quasi tutti apparsi 
sul «New Yorker»): la sua satira, venata di ama- 
rezza, di malinconico scetticismo, è volta contro la 
middle-class americana, vista attraverso gli occhi 
dei suoi personaggi preferiti, i cani (Uonuni, don- 
ne ecani, 1943). 

Tiarini Alessandro (Bologna 1577-1668) pittore 
italiano. Allievo di P. Fontana e B. Cesi, dopo una 
breve parentesi toscana (affreschi a Firenze, chio- 
stro di San Marco, 1599-1606 che lo mise in con- 
tatto con manieristi «riformati» come il Passigna- 
no e l'Empoli), fu attirato nell'orbita della riforma 
dei Carracci, accogliendo il naturalismo e il pate- 
tismo controriformistico di Ludovico, di cui fu al- 
lievo e collaboratore (complesso delle Storie di 
san Benedetto nel chiostro del convento di San 
Michele in Bosco). Fu soprattutto attivo in Emi- 
lia: Miracolo di san Domenico (Bologna. San Do- 
menico); Santa Barbara (Bologna. San Petronio 
affreschi a Reggio Emilia nella chiesa della Ma- 
donna della Ghiara e a Parma in Sant'Alessan- 
dro 
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Tibaldi Domenico (Bologna 1541-83) architetto, 
pittore e incisore italiano. Fratello di Pellegrino 
T., e influenzato da questi e dal Vignola, operò 
senza particolare originalità nell’ambito del ma- 
nierismo bolognese, come costruttore di palazzi 
{Del Monte, Magnani) e incisore. Poco nota è la 
sua attività di pittore. 

Tibaldi Pellegrino, detto Pellegrino de’ Pellegrini 
(Puria in Valsolda, Como, 1527 - Milano 1596) ar- 
chitetto, pittore e scultore italiano. Dopo una gio- 
vanile formazione nell'ambiente conservatore del 
raffaellismo bolognese, aggiornò la sua cultura sui 
modelli di Michelangelo, che considerò punto di 
partenza per una rielaborazione formale intellet- 
tualizzata piuttosto che modello di pura imitazio- 
ne; ma subì anche gli influssi di Perino del Vaga, 
di B. Peruzzi, di Giulio Romano, di S. Serlio. A 
Roma (1548-53) compì la sua maturazione artisti- 
ca e ricevette le prime commissioni impegnative 
(Adorazione dei pastori, 1549, Roma, Gall. Bor- 
ghese; decorazioni della Sala Paolina e della Sala 
di Apollo in Castel Sant'Angelo, 1550-53). Rien- 
trato a Bologna. fu immediatamente ingaggiato 
dal cardinale Poggi per decorare il palazzo di fa- 
miglia (Storie di Ulisse, 1554), dove sperimentò 
ardite soluzioni illusionistiche protobarocche. 
Sempre su commissione del cardinale Poggi rico- 
struì e decorò la cappella di famiglia in San Gia- 
como Maggiore (1555 ca). Dopo un breve sog- 
giorno ad Ancona (dove gli sono attribuiti l'archi- 
tettura e le decorazioni ad affresco della Loggia 
dei Mercanti) e a Loreto, si trasferì a Milano 
(1561), diventando l'interprete principale della 
riforma degli edifici ecclesiastici teorizzata da 
Carlo Borromeo. Sulla base di suggestioni miche- 
langiolesche, T. si concentrò sulla distinzione fra 
ordine, inteso come partizione ritmica dello spa- 
zio, parete e ornamenti: ne è dimostrazione la 
chiesa di San Fedele (1569-79, portata a termine 
da M. Bassi e F.M. Richini), in cui vengono preci- 
sati secondo questa concezione i rapporti fra le di- 
verse componenti spaziali dell’edificio. Dal 1567 
prefetto della Fabbrica del Duomo, progettò la ri- 
strutturazione del presbiterio e vari altari insisten- 
do sullo spessore delle membrature e sul plastici- 
smo degli ornati secondo un gusto decorativo di 
marcata impronta manierista. Il Collegio Borro- 
meo a Pavia (1564) e il cortile della canonica degli 
Ordinari del Duomo di Milano (1565) denuncia- 
no anche influenze del Serlio. Con queste e altre 
opere (progetto della chiesa di San Gaudenzio, 
Novara: chiesa di San Sebastiano a Milano), T. in- 
fluenzò in modo determinante le vicende dell’ar- 
chitettura lombarda. Nel 1586 venne chiamato dal 
re Filippo | in Spagna, dove partecipò alle deco- 
razioni dell'Escorial (Storie della vita della Vergi- 
ne nel chiostro basso e affreschi della volta della 
biblioteca, 1588-95). Non si conoscono opere del- 
l’ultimo periodo milanese. 

Tibertelli Filippo + De Pisis, Filippo. 

tiburio nelle chiese romaniche, struttura architet- 
tonica parallelepipeda o cilindrica che racchiude 
la + cupola e ne contiene la spinta centril'uga; ha 
talvolta finestre ed è coperta da un tetto a spio- 
venti sormontato da una lanterna. 


Tieck Christian Friedrich (Berlino 1776-1851) 
scultore tedesco. Studiò prima con S. Bettkober e, 
dal 1794, con J.G. Schadow. Recatosi a Parigi nel 
1797, si iscrisse alla Scuola speciale di belle arti, 
ma soprattutto prese a frequentare l’atelier diJ.-L. 
David esercitandosi assiduamente nel risegno) 
Nel 1800 riportò il secondo premio nel Prix de Ro- 
me con il bassorilievo Priamo ai piedi di Achille, 
opera rigorosamente neoclassica. Nel 1801 si sta- 
bilì a Weimar, dove si legò d’amicizia con A.W. 
van Schlegel e F.W. Schelling, occupando una po- 
sizione di punta nell’ambito delle avanguardie in- 
tellettuali tedesche; nel 1805-09 e nel 1812-19 visse 
in Italia. Fu soprattutto attivo come autore di ri- 
tratti, rigorosamente neoclassici (busti di Goerhe, 
1801 e 1820, Weimar, Goethe-Nationalmus.). 

Tiepolo Giambattista (Venezia 1696 - Madrid 
1770) pittore italiano. Iniziò la sua attività nella 
bottega di G. Lazzarini, ma presto si rese indipen- 
dente e fin dal 1717 il suo nome compare nella 
Fraglia dei pittori veneziani. f dipinti giovanili — 
dal Sacrificio di Isacco (1716, Venezia, chiesa del- 
l'Ospedaletto), prima opera pubblica, e dal Ripu- 
dio di Agar (1719, Milano, Coll. Rasini) alla Ma- 
donna del Carmelo (1720-22, Milano, Brera) e al 
Martirio di san Bartolomeo (1722-23, Venezi 
San Stae) — sono caratterizzati da una gamma cro- 
matica affocata e da tagli compositivi e violenti 
effetti chiaroscurali simili a quelli delle contem- 
poranee opere del Piazzetta. Gli affreschi raffigu- 
ranti il Porere dell'eloquenza in Palazzo Sandi 
(1724-25) e l’Apotcosi di santa Teresa nella chiesa 
degli Scalzi a Venezia (1724-25), prime prove im- 
pegnative nel campo della decorazione illusioni- 
stica di vasti spazi, precedono di pochi anni il ca- 
polavoro dell'attività giovanile del T.: il ciclo nel 
Palazzo Arcivescovile di Udine (1726-28) con le 
Storie bibliche della galleria al secondo piano e la 
Caduta degli angeli ribelli nel soffitto dello scalo- 
ne. All'improvviso schiarirsi dei colori in gamme 
tenere e luminose corrisponde una maggiore li- 
bertà e scioltezza sia nell'impianto spaziale sia 
nell'interpretazione iconografica delle scene rap- 
presentate. Seguendo l’esempio di S. Ricci, T. si 
volse sempre più decisamente allo studio delle va- 
ste tele e degli affreschi del Veronese, recuperan- 
done l’armoniosa complessità dei moduli compo- 
sitivi e l'intensità luminosa degli accostamenti cro- 
matici. La ripresa di modi veronesiani è partico- 
larmente evidente negli affreschi milanesi del 
1731 (le scene mitologiche di Palazzo Archinto, 
distrutte nel 1943, e le Storie di Scipione, Soforti- 
sba e Massinissa, dipinte con straordinario gusto 
scenografico entro elegantissime cornici modella- 
te a volute e festoni, in Palazzo Dugnani) come in 
quelli della Cappella Colleoni a Bergamo (1732- 
33) e della Villa Loschi al Biron di Vicenza 
(1734). Meno rapida è la trasformazione del lin- 
guaggio dell'artista nei dipinti su tela. ma verso la 
metà del quarto decennio l’eccezionale ricchezza 
di orchestrazione cromatica e la felicità di inven- 
zioni compositive degli affreschi si affermano an- 
che nelle pale d'altare e nelle scene mitologiche: 
Madonna e sami (Chicago, Art inst; Venezia, 
chiesa dei Gesuati), l'Immacolata Concezione 
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Giambattista Tiepolo 

1 Rachele che nasconde gli idoli» 
(1726-28): affresco, cri 400 x SU. 
Udine, Palazzo Arcivescovile. 

2 Soffitto affrescato di Palazzo Lubiu 
a Venezia (1747-50). 

3 Enea presenta Cupido nelle vesti di 
Ascanio a Didone» (1757): affresco 
nella Sala dell'« Eneide» di Villa 
Valmarena presso Vicenza. 

4 «Europa» (part., 1751-53): affresco 
della volta dello scalone d'onore netta 
residenza di Wiirzburg. 
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(Vicenza, Mus. Civ.), San Clemente adora la Tri- 
nità (Monaco, Alte Pin.), Apollo e Dafne (Parigi, 
Louvre), Danae e Giove (Stoccolma, Università). 
Agli stessi anni appartengono gli affreschi del sof- 
fitto della chiesa dei Gesuati (1737-39) oltre alle 
teatrali Scene della Passione di Sant' Alvise a Ve- 
nezia (1738-40) e alle enormi tele con Storie bibli- 
che della parrocchiale di Verolanuova (1738-40) 
Con il vastissimo affresco raffigurante il Carro del 
Sole nel soffitto del salone di Palazzo Clerici a Mi- 
lano (1740), una delle prove più alte della fantasia 
decorativa e del virtuosismo illusionistico del T., si 
apre un decennio di fervidissima attività, cui ap- 
partengono, insieme con i dipinti del soffitto della 
Scuola dei Carmini (1740-44) e al grandioso Mira- 
colo della Santa Casa di Loreto (1743-44, distrutto 
nel 1915) nella chiesa degli Scalzi a Venezia, gli 
affreschi di Villa Cordellina a Montecchio Mag- 
giore (1743) raffiguranti il Trionfo della Fortezza 
e della Prudenza, )a Famiglia di Dario davanti ad 
Alessandro e la Magnanimità di Scipione, di deci- 
sa ispirazione veronesiana nel fasto spettacolare 
della composizione come le più tarde Storie di 
Antonio e Cleopatra* di Palazzo Labia a Venezia 
(1747-50): qui l'opera del T, si dispiega, come già 
nell’affresco degli Scalzi e in numerose altre occa- 
sioni, in perfetta consonanza con quella del gran- 
de quadraturista G. Mengozzi Colonna. Nel di- 
cembre del 1750 l’artista si trasferì con i figli Gian- 
domenico e Lorenzo a Wiirzburg, dove rimase 
per circa tre anni al servizio del principe vescovo 
Carl Phillipp von Greiffenklau, decorandone la 
sontuosa residenza costruita dall’architetto J.B. 
Neumann e dipingendo opere da cavalletto du- 
rante i mesi invernali. Gli affreschi della Residen- 
za di Wiirzburg (1751-53: il soffitto e le pareti del 
Kaisersaal e il soffitto dello scalone d'onore), raf- 
figuranti temi storici, mitologici e allegorici colle- 
gati nell’aulica e mirabolante celebrazione del- 
l'imperatore Federico Barbarossa, del vescovo 
Aroldo e dello stesso committente, sono animati 
da un senso di prorompente vitalità nello slancio 
delle composizioni, nell’intensità e nello splendo- 
re degli accostamenti e dei contrasti cromatici, 
nell’esaltante luminosità dei cieli. Il fasto trionfale 
del ciclo di Wiirzburg si attenua nel soffitto della 
chiesa veneziana della Pietà (1754-55) e soprat- 
tutto negli affreschi di Villa Valmarana presso Vi- 
cenza (1757), dove il T. rappreseatò con tono più 
intimo e cordiale vicende sentimentali tratte da 
poemi epici e cavallereschi, dandone una inter- 
retazione di straordinaria delicatezza e sensibi- 
ità. Degli anni immediatamente seguenti sono, 
tra le maggiori opere dell’artista, la decorazione 
di alcune sale di Palazzo Rezzonico a Venezia, 
l'Assunzione nel soffitto dell'oratorio della Purità 
a Udine e l'Aporeosi della famiglia Pisani nella 
Villa Nazionale di Stra, che precede di poco la 
partenza per Madrid (1762). Qui il T. trascorse gli 
ultimi anni di vita al servizio di Carlo i, affre- 
scando (1762-66) in Palazzo Reale la Gloria di 
Spagna nel soffitto della Sala del Trono, } Apo- 
reosi della monarchia spagnola in una seconda sa- 
la e l’Aporeosi di Enea nella Sala della Guardia. 
Alle prese con un impegno di eccezionale solen- 


nità, pur non rinnovando la meravigliosa felicità 
inventiva di altri momenti della sua attività, il T. 
seppe creare opere in tutto degne della sua fama 
di «pittore universale». Se i grandi cicli di affreschi 
costituiscono la parte centrale dell’opera del T., la 
sua intensissima attività comprende, oltre alle nu- 
merose tele di soggetto religioso o profano, ai bel- 
lissimi ritratti e alle figure isolate prevalentemen- 
te realizzati dal 1745 in poi (ritratto di Antonio 
Riccobono, Rovigo, Acc. dei Concordi; ritratto di 
Procuratore, Venezia, Fondazione Querini Stam- 
palia: Testa di vecchio, San Diego, Fine Arts Gall.; 
Giovane con pappagallo, Oxford, Ashmolean 
Mus. Giovane col mandolino, Detroit, Inst. of 
Arts), bozzetti e disegni di stupefacente vivacità e 
le raffinatissime acqueforti dei Capricci, ideate 
verso il 1740 ma pubblicate più tardi dallo Zanet- 
ti, e quelle posteriori degli Scherzi. L'opera del T. 
riscosse fin dagli inizi l'entusiasmo dei contempo- 
ranei, e la sua fama non conobbe limiti nell'Euro- 
pa del sec. xvi. Seguirono le riserve dei neoclas- 
sici e dei romantici, riscattate nel Novecento dal 
pieno riconoscimento della grandezza dell'artista 
e della sua posizione di protagonista nella cultura 
del Settecento. 

Tiepolo Giandomenico (Venezia 1727-1804) pit- 
tore italiano. Scolaro del padre Giambattista, ne ri- 
mase per tutta la vita fedele collaboratore. Operò 
anche indipendentemente: a San Polo di Venezia 
nel 1748, a Brescia nel 1749 (affreschi in Santi Fau- 
stino e Giovita), nella Villa di Zianigo nel 1749. 
Seguì il padre a Wilrzburg nel 1750-53, e vi compì 
le sovrapporte della Residenza. Nel 1757 decorò a 
fresco la foresteria della Villa Valmarana a Vicen- 
za, accanto agli affreschi paterni della villa princi- 
pale. Recatosi a Madrid col padre, ne tornò dopo 
la morte di questi. Nel 1780 fu nominato presiden- 
te dell’Accademia di pittura a Venezia; nel 1783 
operò in Palazzo Ducale a Genova; nel 1791 ripre- 
se la decorazione a fresco di Zianigo. Di fianco al- 
l'attività di aiuto del padre, T. coltivò una persona- 
lità propria, tendente alla caricatura e al grottesco. 
Questo stile personale si manifesta negli affreschi 
della Valmarana, in varie pitture di ciarlatani e di 
feste popolari (Parigi, Louvre; Mus. di Arte Cata- 
lana di Barcellona), e giunge al capolavoro nelle 
scene caricaturali della Villa di Zianigo (1791-93; 
oggi a Venezia, Ca’ Rezzonico). Nei giochi bizzar- 
ri di Pulcinella o nella presentazione impietosa 
dell'aristocrazia in villeggiatura, T. sviluppa una 
satira amarissima in cui serpeggiano spiriti «bor- 
ghesi» che preludono a Goya e a Daumier. Svolse 
anche una vasta attività incisoria, sia riproducendo 
opere del padre, sia creandone di proprie: suo ca- 
polavoro nel genere è la serie grafica della Fuga in 
Egitto, compiuta a Wiirzburg nel 1753. 

Tiepolo Lorenzo (Venezia 1736 - Madrid 1776) 
pittore italiano. Figlio di Giambattista e fratello di 
Giandomenico, fu educato alla scuola familiare. 
Fece le sue prime prove a Wiirzburg nel 1750-53; 
poi seguì il padre a Madrid nel 1761, dove colla- 
borò a uno dei soffitti del Palazzo Reale ed eseguì 
numerosi pastelli di feste popolari (Prado). Come 
incisore sì limitò a produrre soggetti tratti dalle 
opere paterne. 
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Tietze Hans (Praga 1880 - New York 1954) stori- 
co dell’arte di origine ceca. Allievo di F. Wickhoff 
e di A. Riegl a Vienna, fu costretto a lasciare 
l’Austria con l'avvento del nazismo e si stabilì ne- 
gli Stati Uniti (1938). Si occupò di metodologia 
dell'arte (// metodo della storia dell'arte, 1913) e 
definì la storia dell’arte come disciplina essenzial- 
mente storica, autonoma ed evoluzionistica. Tra i 
suoi principali contributi si ricordano: Ritratti ita- 
liani barocchi (1923), Diirer (1928-38), Tiziano. 
Vita e opere (1936), Il disegno nella pittura vene- 
ziana del xv e xvi secolo (1944). 

Tiffany Louis Comfort (New York 1848-1933) ar- 
tigiano e designer statunitense. E il più famoso 
rappresentante americano del liberty. La sua pro- 
duzione si ispira a K. Koepping, il più grande 
artista tedesco del vetro, e a È. Gallé. Fu a Parigi 
dal 1878 e lavorò perla Maison Bing, producendo 
vetri e gioielli. A New York nel 1892 aprì un la- 
boratorio, creando oggetti in vetro (i famosi g/as- 
ses) ispirati al mondo vegetale e floreale, dall’a- 
spetto irregolare, con strane opalescenze ed effet- 
ti metallici («Favrile glass»). Celebri, richiestissi- 
me sul mercato antiquario e continuamente ripro- 
dotte e imitate sono le lampade e le vetrate, che 
testimoniano la sua raffinatezza e la sua creatività 
legata a forme e tecniche di manufatti antichi. Al- 
la morte del padre, fondatore della più famosa 
gioielleria di New York, lo sostituì nella creazione 
e produzione di gioielli. 

Tilliard o Tillard, Jean-Baptiste (Parigi 1685- 
1766) artigiano francese. Fu uno dei più impor- 
tanti menuisiers dell'epoca Luigi xv: insieme al fi- 
glio JEAN-BAPTISTE II, realizzò mobili nei quali il le- 
gno intagliato o scolpito era arricchito da doratu- 
re, decorazioni e tappezzerie appositamente dise- 
gnate (Voyeuse, Parigi, Mus. des Arts Décoratifs). 
Tilson Joe (Londra 1928) pittore inglese. Dopo 
aver lavorato come apprendista falegname, ha se- 
guito studi artistici regolari (Royal College of Art, 
1952-55). Formatosi negli anni di definizione della 
pop art inglese, si è interessato dapprima alle im- 
magini dei mass media con le serie di Diapositive, 
Decals, Sky,con opere come Vox Box (1963, Lon- 
dra, Tate Gall.) e con le «trasparenze» del 1969 (7 
cinque sensi, Il gusto, Rotterdam, Mus. Boymans- 
Van Beuningen), per volgersi poi al recupero, con 
lavori in legno, di una dimensione mitico-magica 
attraverso il riferimento a elementi primordiali 
(fuoco, acqua, terra, aria) e a segni e simboli di 
culture arcaiche (il labirinto, la ziqgurat) 
Timante (seconda metà del sec. v a.C.) pittore 
greco originario di Citno (Cicladi). È ricordato 
dalle fonti antiche come uno dei principali artisti 
delsuotempoa fianco di Zeusi e Parrasio. Si sup- 
pone che abbia trasformato i grandi temi mitici in 
soggetti di genere e che abbia adottato una figu- 
razione allusiva, come nel Sacrificio di Ifigenia in 
cui dipinse Agamennone con il viso velato perché 
riteneva inesprimibile il suo dolore paterno. 
timbrico, valore in pittura, effetto ottenuto con 
l'uso di colori puri, cioè senza impasti e sfumature. 
Timoteo (attivo fra il 370) e il 350 a.C.) scultore 
greco di scuola attica. Collaborò alla decorazione 
del Mausoleo di Alicarnasso e lavorò al tempio di 


Asclepio a E pidauro. Mentre permangono incer- 
tezze nell’attribuzione di alcune lastre del Mauso- 
leo (Londra, British Mus.), è certamente di T. l’a- 
croterio centrale del frontone ovest del tempio di 
Asclepio, raffigurante Epione con l'oca (Atene, 
Mus. Naz.). Il trattamento del panneggio rispon- 
de al gusto postfidiaco, teso a sviluppare una ri- 
cerca luministica, pur presentando motivi nuovi e 
originali al limite del manieristico; tale gusto si ri- 
trova nelle due Aure su cavalli (Atene, Mus. Naz.) 
che costituiscono gli acroteri laterali del frontone 
occidentale del tempio e i cui modelli (se non le 
statue stesse) sono stati concepiti da T. Tra le sta- 
tue attribuite all'artista e note dalle fonti o da co- 
pie, la più famosa è la Leda col cigno, conosciuta 
in varie repliche e rielaborazioni ellenistiche, co- 
me per es. quella conservata a Roma (Mus. Capi- 
tolini). La personalità di T., comunque, rimane 
ancora abbastanza oscura e le sue opere, le cui at- 
tribuzioni sono spesso discusse, rientrano nel con- 
servatorismo attico, legato alla tradizione fidiaca 
minore delle sculture dell’Eretteo e del tempio di 
Atena Nike. 

timpano parte triangolare, liscia o, più spesso, de- 
corata a rilievo, compresa nel -» frontone di un 
tempio antico di ordine dorico. 

Tinelli Tiberio (Venezia 1586-1638) pittore italia- 
no. Allievo di G. Contarini e di L. Bassano, fu 
molto apprezzato dai contemporanei come ritrat- 
tista di gusto aulico, aperto all’influsso di modelli 
fiamminghi e in particolare di A. Van Dyck: Lu- 
gi Molin (Venezia, Gall. dell'Acc.), Emilia Papa- 
fava Borromeo (Padova, Mus. Civ.). 

Tinguely Jean (Friburgo 1925 - Berna 1991) scul- 
tore svizzero. Formatosi alla Scuola superiore di 
belle arti di Basilea, nel 1953 si trasferì a Parigi. 
Dalla metà degli anni Cinquanta operò in area 
neodadaista realizzando con filo di ferro, metallo, 
legno e altri materiali di recupero (meccanismi, 
ingranaggi) ironiche e giocose sculture-macchine, 
messe in azione meccanicamente o per mezzo di 
un motore (Méra-Maric. 1959, Stoccolma, Mod. 
Mus. Baluba bye-bye, 1961, Roma, Gall. Naz. 
d'Arte Mod.), talvolta arricchite da effetti sonori. 
Nel panorama dell'arte cinetica T. ha sviluppato 
spunti di M. Duchampe F. Picabia sulla macchina 
inutile, sul gioco, sul movimento imprevisto o ca- 
suale. Tra le più SIRMIICALNE realizzazioni-happe- 
ning va ricordato Omaggio a New York, una mac- 
china che si è autocostruita e autodistrutta nel 
giardino del Mus. of Mod. Art di New York 
(1960). Negli anni Sessanta partecipò alle manife- 
stazioni del Nouveau Réalisme. 

Tino di Camaino (Siena 1285 ca - Napoli 1336) 
scultore e architetto italiano. Avviato all'arte dal 
padre, che fu Fopratiutto architetto. fece parte 
della bottega di Giovanni Pisano, nel cui stretto 
ambito si sono volute rintracciare le sue prime 
prove. Nel 1306 era a Pisa (fonte battesimale del 
Duomo e tomba-altare di san Ranieri, ora al Mus. 
dell'Opera del Duomo), dove nel 1315. come ca- 
pomastro del Duomo, eseguì il sepolcro di Arrigo 
vir di Lussemburgo (parzialmente ricomposto): 
ma per aver combattuto coi guelfi contro 1 pisani 
a Montecatini (agosto 1315) dovette riparare a 
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Siena. Qui, col padre, fu capomastro del Duomo 
fino al 1320 e attese al monumento funebre al car- 
dinal Petroni (1315-17); poi si stabilì a Firenze 
(1321-23). dove il monumento al vescovo Orso in 
Duomo (1321. parzialmente ricomposto) reca con 
la sua firma un attestato di omaggio al padre. Tra- 
scorse l'ultimo periodo della sua vita (dal 1323-24 
ca) a Napoli al servizio del re Roberto d'Angiò: 
dei numerosi monumenti funebri a personaggi 
della corte angioina da lui eseguiti, spesso con col- 
laboratori, i più importanti sono quelli alla regina 
Maria d'Ungheria in Santa Maria Donnaregina 
(1325), quello a Caterina d'Austria in San Loren- 
zo Maggiore (1323) e quelli di Carlo di Calabria 
(1335 ca) e Maria di Valois (1337-38) in Santa 
Chiara. Come architetto lavorò all'arsenale, al 
porto e alla Certosa di San Martino. Nella chiara 
riaffermazione dei valori volumetrici, nella pacata 
ritmica dei bassorilievi animati da sottili accenti 
pittorici, nella funzione di sintesi della linea, la 
scultura di T. di C. si pose in antitesi col plastici- 
smo scarnito e convulso di Giovanni Pisano. alli- 
neandosi con le esperienze della contemporanea 
pittura senese, specie di A. Lorenzetti; e a lui si 
deve la definitiva e più ricca elaborazione dello 
schema di monumento funerario gotico derivato 
da Arnolfo. Grande fu la sua influenza sulla scul- 
tura del Trecento in Toscana e in tutto il Mezzo- 
giorno 

Tintoretto Jacopo Robusti detto il (Venezia 
1518-94) pittore italiano. Figlio di un tintore di 
panni, venne indicato come allievo di Tiziano da- 
gli scrittori d'arte veneti del Seicento, che accen- 
narono anche al rapido insorgere di insanabili 
contrasti fra maestro e discepolo. In realtà, ben- 
ché non manchino nelle prime opere del T. evi- 
denti riprese di motivi tizianeschi — Conversione 
di Saulo (Washington, Nat. Gall.), Ecce Homo 
(San Paolo, Mus. de Arte) — i suoi esordi vanno 
piuttosto collegati all’attività di artisti come Boni- 
facio de’ Pitati o il Pordenone e, soprattutto, alla 
diffusione in ambienti lagunari di elementi di gu- 
sto e di cultura propri della «maniera» tosco-ro- 
mana. Oltre allo studio di disegni e di incisioni da 
opere dell'Italia centrale, ma anche di calchi di 
sculture di Michelangelo o del Sansovino, nelle 
tele dipinte dal T. a partire dalla metà del quinto 
decennio del secolo, appare evidente l’interesse 
per motivi architettonici di carattere scenico e per 
la stessa «scena tragica» di S. Serlio: Salonzone e la 
regina di Saba (Greenville, South Carolina, Bob 
Jones University). diverse versioni di Cristo e l'a- 
duliera (Roma, Gall. Naz. d'Arte Antica; Amster- 
dam, Rijksmus.). All’impianto teatrale deile com- 
posizioni si collega la volontà di accentuare la ten- 
sione drammatica dell'azione mediante l'esaspe- 
razione degli scorci e della gestualità delle figure, 
dalla Lavanda dei piedi dipinta nel 1547 per il pre- 
sbiterio di San Marcuola (ora Madrid, Prado) al 
Miracolo dello schiavo liberato (Venezia, Gall 
dell'Acc.) dipinto nel 1548 per la Scuola Grande 
di San Marco. La consapevole utilizzazione di in- 
venzioni spettacolari, la strutturazione a palcosce- 
nico dello spazio d'azione, i contrastati effetti di il- 
luminazione, la concitazione dei moti e dei gesti 


dei personaggi, la stessa qualità della stesura pit- 
torica — rapida, discontinua, carica di tensione — 
consentono all’artista di condensare i momenti 
successivi della «istoria» in una rappresentazione 
fulminea e altamente drammatica, che punta al 
più profondo coinvolgimento emozionale dello 
spettatore. Il tema dell'intervento miracoloso di 
liberazione e salvazione ricorre in dipinti degli an- 
ni seguenti — San Rocco risana gli appestati (1549, 
Venezia, San Rocco), Sant'Agostino risana gli 
sciancati (Vicenza, Mus. Civ.) — in forme meno 
scopertamente teatrali e spettacolari, ma sempre 
di grande intensità emotiva, grazie soprattutto al- 
lo sviluppo della tessitura luministica, mentre 
nuovi interessi per ambientazioni suggestive e 
fantastiche, di carattere paesistico, si affermano 
nelle Storie della Genesi per la Scuola della Tri- 
nità (1550-53; ora a Venezia nelle Gall. dell'Acc.). 
nella Susanna e i vecchioni (Vienna, Kunsthistori- 
sches Mus.) e nel San Giorgio e il drago (Londra, 
Nat. Gall.). Nel corso del settimo decennio del se- 
colo, la già intensa attività del T. subisce come 
una ulteriore accelerazione; accanto ai ritratti (tra 
i più incisivi quelli di Jacopo Soranzo, Milano, 
Castello Sforzesco; di A/vise Cornaro e di Vincen- 
zo Zeno, Firenze, Gall. Palatina di Palazzo Pitti; 
la Dama in nero della Gemiildegal di Dresda e il 
Gentiluomo dalla catena d'oro del Prado a Ma- 
drid) e al soffitto dell'atrio quadrato in Palazzo 
Ducale, l'artista dipinse numerose tele di soggetto 
religioso che già i contemporanei ammirarono e 
considerarono tra le sue opere più grandiose e 
sconvolgenti: l'Adorazione del vitello d’oro e il 
Giudizio finale (1560-63 ca) per il presbiterio del- 
la Madonna dell'Orto, i tre nuovi «miracoli» per 
la Scuola Grande di San Marco commissionatigli 
nel 1562 — il Salvataggio del saraceno e il Trafitga- 
mento del corpo di san Marco (Venezia, Gall del- 
l’Acc.), il Ritrovamento del corpo di san Marco* 
(Milano, Brera) —, le Nozze di Cana ora nella 
chiesa della Salute, l'Ultima Cena di San Trovaso 
e quella di San Polo, la Lavanda dei piedi già in 
San Trovaso e ora alla Nat. Gall. di Londra. Nel 
1564 il T. diede inoltre avvio all'attività (estesa 
per quasi tre decenni) per la Scuola Grande di 
San Rocco, con i dipinti per la Sala dell'Albergo, 
San Rocco in gloria nel soffitto e, sulle pareti, la 
Salita al Calvario, V'Incoronazione di spine. il Cri- 
sto davanti a Pilato è la vasta turbinosa Crocifis- 
sione. Ormai indiscusso protagonista della cultura 
figurativa lagunare, il T. fu impegnato, durante 
l'ultimo ventennio di attività, in importanti com- 
missioni di carattere pubblico per Palazzo Ducale: 
dipinse (intorno al 1576) le quattro allegorie mi- 
tologiche celebranti l'unione e la concordia dello 
Stato per le pareti dell’Atrio Quadrato (ora Sala 
dell’Anticollegio) e, successivamente, il sollitto 
della Sala delle Quattro Porte, tele per la Sala del 
Senato, per il soffitto della Sala del Maggior Con- 
siglio e per le pareti della Sala del Collegio, la Bar- 
taglia di Zara nella Sala dello Scrutinio e infine 
l'immenso Paradiso sulla parete di fondo della 
Sala del Maggior Consiglio. L'esecuzione fu in 
gran parte affidata ai collaboratori, ma l'impegno 
del maestro fu indubbiamente grande sul piano 
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I «Lavanda dei piedi» (1547): olio su tela, 

on 210 Madrid, Prado. 

2 Susanna e i vecchio» (1555-60): olio su 
tela, ci 146 X193,5. Vienna, Kumnsthistorisches 
Museum. 

3 «Trafingamento del corpo di san Marco» 
(1562 ca): olio su tela, cn 3985 

Gulterie dell'Accadenta. 


en x ia, Sala dell'Albergo 
della Scuola di San Rocco. 
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tipologia 


dell'ideazione di immagini grandiose e spettacola- 
ri, esaltanti le glorie della Serenissima. Agli anni 
1578-80 risalgono anche le otto tele dei Fasti gon- 
zagheschi per la corte di Mantova (ora nell’Alte 
Pin. di Monaco), ma centro dell'attività del T. ne- 
gli ultimi decenni di vita fu la Scuola di San Roc- 
co, con i cicli della Sala Grande (Storie dell'Antico 
e del Nuovo Testamento sul soffitto e sulle pareti) 
e della Sala Inferiore (Storie dell'infanzia di Cri- 
sto, della vita della Vergine e le due immagini not- 
turne delle sante penitenti, Maria Maddalena e 
Maria Egiziaca) dove, contrariamente a quanto 
avvenne in Palazzo Ducale, nulla o quasi fu la- 
sciato all'intervento dei collaboratori. Nelle tele 
per la Scuola di San Rocco, come in quelle dipin- 
te tra il 1592 e il 1594 per il presbiterio di San 
Giorgio Maggiore (Raccolta della manna, Ultima 
Cena, Deposizione di Cristo nel sepolcro), la ten- 
sione drammatica del linguaggio del maestro, 
spoglia degli elementi più complessi e spettacola- 
ri, raggiunge accenti talora accesamente visionari, 
talora di più intima e dolorosa concentrazione spi- 
rituale. 

tipologia la classificazione in schemi o tipi del ri- 
petersi di certi caratteri artistici o funzionali. In 
architettura riguarda soprattutto la funzione e la 
forma della costruzione (palazzo pubblico o pri- 
vato, chiesa a pianta centrale o a navate ecc.); in 
pittura e scultura, l'uso di personaggi fortemente 
caratterizzati in senso narrativo o figurativo. 
Tirali Andrea (Venezia 1657 ca - Monselice, Pa- 
dova, 1737) architetto italiano. Iniziata la sua atti- 
vità come scalpellino e muratore, si affermò so- 
prattutto per le sue capacità tecniche, acquistando 
una posizione importante nel controllo dell’edili- 
zia veneziana. La sua opera si colloca nell'ambito 
della reazione classicista al barocco, con una vi- 
stosa ripresa di forme palladiane (Venezia, faccia- 
ta di San Nicola da Tolentino, 1706-14; facciata di 
San Vidal: sistemazione della zona di piazza San 
Marco e nuova pavimentazione della piazza; pon- 
te dei Tre Archi a Cannaregio, 1688). 

tiratura — stampa. 

Tirtoff Romain de + Erté. 

Tischbein famiglia di pittori, incisori e architetti 
tedeschi. Trai maggiori esponenti della famiglia si 
ricordano JOHANN HEINRICH IL veccHio (Haina 
1722 - Kasse) 1789) e JOHANN FRIEDRICH AUGUST 
(Maastricht 1750 - Heidelberg 1812), che opera- 
rono nel periodo di transizione dal rococò al neo- 
classicismo presso le corti tedesche. Ma il più no- 
t0 è JIOHANN HEINRICH WILHELM (Haina 1751 - Eu- 
tin 1829), detto il T. di Goethe. Attivo dapprima a 
Kassel e Hannover, si stabilì nel 1777 a Berlino, 
dedicandosi soprattutto al ritratto. Compì un pri- 
mo viaggio in Italia nel 1779, dove eseguì anche 
pittura di paesaggio. Nel 1782 a Zurigo conobbe 
IK. Lavater, la cui teoria della fisiognomica in- 
fluenzò la sua arte del ritratto. Di nuovo in Italia 
(1783). conobbe Goethe, che posò per il famoso 
ritratto Goerhe nella campagna romana (1787, 
Francoforte, Stàdelsches Kunstinst.) e la cui fre- 
quentazione segnò profondamente le sue scelte 
artistiche. Dal 1787 al 1799 T. visse a Napoli dove 
divenne (1789) direttore dell’Accademia, iniziò 
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(1791) la pubblicazione delle incisioni dei vasi an- 
tichi della raccolta di sir W. Hamilton e preparò 
quelle dell’Omero secondo gli antichi (1801-04) 
Nel 1801 si stabilì ad Amburgo e dal 1809 a Eutin, 
al servizio del duca di Oldenburg. 

Tisi Benvenuto + Garofalo. 

Tisicrate (attivo tra il 320 e il 280 a.C.) bronzista 
greco, probabilmente originario della Beozia. AI- 
lievo di Lisippo e principale personalità artistica 
uscita dalla sua scuola, è ricordato per un ritratto 
di Demetrio Poliorcete (ricostruibile in base a un 
bronzetto da Ercolano, oggi al Mus. Archeologi- 
co Naz. di Napoli) e per la statua di Peucesta, sal- 
vatore di Alessandro in battaglia (probabilmente 
trasportata a Roma dopo il saccheggio della Ma- 
cedonia e collocata nel Portico di Ottavia). 
Tissot James-Jacques-Joseph (Nantes 1836 - 
Bouillon, Doubs, 1902) pittore e incisore france- 
se. Esordì al Salon del 1859 con Passeggiata nella 
neve. Molto vicino a H. de Fantin-Latour, E. Ma- 
net, J.A. Whistler, divenne presto celebre rappre- 
sentando ambienti e personaggi della Parigi mon- 
dana del suo tempo. La sua attiva partecipazione 
alle vicende della Comune (1870-71) lo costrinse 
a trasferirsi in Inghilterra. Le opere di questo pe- 
riodo (Ballo a bordo, 1874, Londra, Tate Gall.), si 
distinguono per la fedeltà realistica e la morbida 
resa cromatica. Al colmo della fama una crisi mi- 
stica lo portò in Palestina, dove trascorse dieci an- 
ni dedicandosi ai temi del Nuovo Testamento. 
Questo materiale servì di base alle illustrazioni 
della Vita di Nostro Signore Gesù Cristo, 865 com- 
posizioni secondo i quattro Vangeli comparsa nel 
1896 come primo volume della Bible Tissot, che 
procurò all'autore ingenti guadagni (la maggior 
parte dei bozzetti originali è conservata al 
Brooklyn Mus.). 

Tito Ettore (Castellammare di Stabia, Napoli, 
1859 - Venezia 1941) pittore e scultore italiano. 
Studiò all'Accademia di Venezia, sotto la guida 
di P. Molmenti. Si rivelò nel 1887 con il dipinto 
Pescheria vecchia (Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Mod.), nel quale mostrò doti di grande colorista e 
di robusto disegnatore. Oltre ai ritratti, ai paesag- 
gi e ai soggetti marini, affrontò temi mitologici e 
religiosi (affresco per la volta della chiesa degli 
Scalzi a Venezia, 1934) ispirati alla pittura veneta 
settecentesca; ma diede il meglio di sé nella rap- 
presentazione realistica della vita veneziana 
d'ambiente popolaresco (San Marco, 1899, Trie- 
ste, Mus. Revoltella), sulla scia di G. Favretto. 
Come scultore aderì a canoni classicheggianti (La 
sorgente, 190], Venezia, Colt. Tito). 

Tiziano Vecellio (Pieve di Cadore, Belluno, 
1480/90 - Venezia 1576) pittore italiano. Dibattu- 
ta è la questione della data di nascita dell'artista, 
collocata da alcuni fra il 1480 e il 1485 e da altri 
verso il 1488-90 (non più comunque intorno al 
1475. come lo stesso pittore aveva suggerito inte- 
ressatamente). L'educazione artistica di T. comin- 
ciò a Venezia, nell'ambito di Giovanni Bellini; ma 
a 18 anni egli passò alla scuola di Giorgione con- 
dividendone il tonalismo e il mondo poetico (Or- 
feo ed Euridice, Bergamo, Acc. Carrara), e nel 
1508 collaborò con lui alla decorazione del Fon- 
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daco dei Tedeschi: gli affreschi sono andati per- 
duti, ma alcuni residui (Giustizia, Venezia, Gall. 
dell'Acc.) rivelano una personalità già formata, 
incline al gestire drammatico, spaziato dalla pro- 
spettiva. Tale l'artista si rivela nella prima opera 
datata, i tre Miracoli di sant'Antonio da Padova 
nella Scuola del Santo a Padova (1511): la vivacità 
dinamica del racconto, il senso naturale del pae- 
saggio, la psicologia dei ritratti vanno ben oltre 
l'insegnamento di Giorgione, e semmai mostrano 
quanto T. dovesse alla lezione realistica di Direr, 
visto a Venezia pochi anni prima. A questa fase, 
in cui l'artista già supera anche se non dimentica 
interamente il giorgionismo, vanno riferite senza 
dubbio alcune tele di vasto respiro monumentale 
(San Pietro e il vescovo Pesaro, Anversa, Mus. 
Royal des Beaux-Arts, San Marco e quattro santi, 
Venezia, Santa Maria della Salute; Noli me range- 
re, Londra, Nat. Gall.), e potrebbero aggiungervi- 
si alcune opere a lungo attribuite anche a Gior- 
gione, come l’Adultera di Glasgow (Art Gall.), il 
Concerto della Gall. Palatina di Palazzo Pitti e il 
Concerto campestre del Louvre, certo giorgione- 
sche nella tematica sebbene caratterizzate da una 
dinamica compositiva più risentita e da un senso 
cromatico sontuoso ed espressivo. Verso il 1515 la 
trionfante vitalità della pittura di T. si esprime sia 
nei temi allegorico-profani (Le tre erà dell'uomo, 
Edimburgo, Nat. Gall. of Scotland: Amor sacro e 
profano, 1514-15, Roma, Gall. Borghese) sia nelle 
composizioni sacre (Sacra Conversazione, Mona- 
co, Bayerische Staatsgemdldesammlungen e Lon- 
dra, Nat. Gall.), fino alla Asstrra dei Frari a Ve- 
nezia (1516-18): un capolavoro che affermò T. co- 
me il maggiore dei pittori della Serenissima. Nelle 
rinnovate forme monumentali, cui non sono 
estranei gli sviluppi della pittura a Roma tra Mi- 
chelangelo e Raffaello, T. fa trionfare ilsuo tem- 
peramento grandioso, drammatico, felice nelle 
sinfonie del colore: è questo lo spirito dei primi 
due Baccanali (Offerta a Venere, Gli Andrii, Ma- 
drid, Prado) dipinti nel 1518-19 per Alfonso d'E- 
ste, mentre il terzo (Bacco e Arianna, Londra, 
Nat. Gall.), eseguito nel 1522, risente di quel pla- 
sticismo michelangiolesco che affiora evidente nel 
Polittico Averoldi (1522, Brescia, Santi Nazzaro e 
Celso). Intanto il pittore si rivelava ritrattista ine- 
guagliabile: superata la fase più propriamente 
giorgionesca (il cosiddetto Ariosto, Londra, Nat 
Gall.),T. creò un suo schema ritrattistico a mezza 
figura - con le mani visibili — che, continuamente 
variato nelle soluzioni, gli consentì di sublimare 
la verità psicologica su un piano ideale (Cavaliere 
di Malta, Firenze, Uffizi, Vincenzo Mosti, Firenze, 
Gall. Palatina di Palazzo Pitti; Uomo dal guanto, 
Parigi, Louvre); questa esperienza appare poi 
riassunta nella Pala Pesaro ai Frari (1518-26), in 
cui i numerosi ritratti di committenti intorno alla 
Vergine sono colti con straordinaria icasticità en- 
tro il risonante impianto delle colonne abilmente 
costruite su una direttrice diagonale. E andata in- 
vece perduta in un incendio la pala col Martirio di 
san Pietro Martire dipinta per i Santi Giovanni e 
Paolo e considerata uno dei suoi capolavori. A}- 
l'apogeo del suo percorso, il pittore silega di salda 
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amicizia a P. Aretino e al Sansovino, riparati a 
Venezia a causa del Sacco di Roma (1527), e nel 
1529-30 incontra a Bologna Carlo v che lo nomi- 
nerà nel 1533 conte palatino. Le successive pitture 
eseguite, nel quarto e quinto decennio, per le cor- 
ti di Mantova (Madonna del coniglio, Parigi, Lou- 
vre; /sabella d'Este, Vienna, Kunsthistorisches 
Mus.). Ferrara e Urbino (Maddalena penitente e 
La Bella, entrambe a Firenze, Gall. Palatina di 
Palazzo Pitti) si equilibrano in dorate armonie, 
mentre i colori si fanno ambrati nello sfumare dei 
contorni: esemplare, in questo senso, la Venere di 
Urbino degli Uffizi (1538), in cui il modello è gior- 
gionesco ma nuova è l'aperta sensualità nella resa 
del nudo, di limpida purezza formale. Per gli stes- 
si altissimi patroni, naturalmente, T. non cessava 
di dipingere ritratti, tra i quali vanno ricordati 
quelli dei duchi di Urbino (Francesco Maria Della 
Rovere ed Eleonora Gonzaga, 1538) agli Uffizi, 
di Carlo v al Prado (1532-33), di Francesco 1 al 
Louvre (1538); spesso egli lavorava su modelli 
preparati da altri, rielaborando le fisionomie con 
un'intuizione fulminea che dava loro un'impres- 
sionante vitalità. Una svolta cruciale nella storia 
artistica del pittore si ebbe dopo il 1540, per lo 
«scontro» con le forme del manierismo che pene- 
travano a Venezia riflesse da Roma, dalla Tosca- 
na e dall'Emilia. Nel quinto decennio, infatti, T. 
accantonò talvolta deliberatamente la forza 
espressiva del colore per cercare nel disegno più 
chiaroscurato e nella composizione elaborata una 
maggiore evidenza plastica. D'altronde, anche a 
Venezia la nuova corrente figurativa era già rap- 
presentata dal Vasari e dal Salviati, da Bonifacio, 
dallo Schiavone, e presto avrebbe influito sul Tin- 
toretto, sul Veronese e sul Bassano. Esemplare di 
questa crisi manieristica è il Cristo coronato di spi- 
ne per Santa Maria delle Grazie di Milano (1543, 
oggi a Parigi, Louvre), memore del plasticismo di 
Giulio Romano o addirittura dalla statuaria anti- 
ca. Così le Storie bibliche (ora nella sagrestia della 
Salute) risultano, per gli scorci, il movimento carì- 
cato, il panneggio decorativo e le misure monu- 
mentali, un testo caratteristico di un momento 
non sempre felice, ancorché importante per gli 
svolgimenti futuri. Tale «crisi» non si avverte co- 
munque nella ritrattistica, sempre di folgorante 
evidenza (Ranuccio Farnese, Washington, Nat. 
Gall.; Paolo 11, Napoli, Mus. di Capodimonte; //gio- 
vane inglese e Pietro Aretino, entrambi a Firenze, 
Gall. Palatina di Palazzo Pitti). Si direbbe che il 
viaggio a Roma, compiuto da T. nel 1545-46. in- 
vece di rafforzare questi interessi manieristici. 
contribuisse semmai a ridimensionarli. A_ partire 
da questo momento, entrando nella piena matu- 
rità, l'artista abbandonò per sempre la concezione 
spaziale bilanciata e il senso del colore solare, fa- 
stoso del pieno rinascimento, per assumere la più 
dinamica visione del manierismo: ma riprese a 
giocare con libertà suprema nel campo del colore. 
reso anzi più duttile, più sensibile agli effetti della 
luce, più aereo e fratto, con tocchi di suprema 
espressività. Si possono così elencare capolavori 
come i ritratti di papa Paolo wi con i nipoti. del 
Mus. di Capodimonte, e di Carlo v a cavallo* del 
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Tiziano Vecellio 

1 eAmorsacro e profano» (1514-15) 
olio su tela, cm 118 9. Roma, 
Galleria Borghese. 

2 «Baccanale. Andrii» ( 

olio su tela, cm 175x193. Madrid, 
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Prado, eseguito durante un soggiorno ad Augusta 
presso la corte imperiale (1548); e così la serie di 
pesSa dipinte per il nuovo re Filippo 1, di cui 
alcune tuttora conservate al Prado (Venere e Ado- 
ne, Danae, Diana, Andromeda) e spesso replicate. 
In tutte le pitture tarde, T. venne elaborando una 
tavolozza dissociata, di tocco, accesa da bagliori 
improvvisi, in armonia con la visione drammatica, 
pessimistica, che si coglie dietro le stesse interpre- 
tazioni dei miti classici. Il disegno anatomicosi al- 
lenta, così che le forme sembrano disfarsi nell’at- 
mosfera, come nella famosa Europa sul toro del 
Mus. Gardner di Boston, nella Educazione di 
Amore della Gall. Borghese di Roma, nella Ninfa 
con pastore del Kunsthistorisches Mus. di Vienna 
o nel sorprendente Apollo e Marsia della Gall. di 
Kromeriz. Altre volte l'artista ricercò effetti not- 
turni, come nel Cristo coronato di spine alla Pin. 
di Monaco, illuminato dalle fiaccole, o nel Marti- 
rio di san Lorenzo all'Escorial; oppure sinistra- 
mente drammatici, come nel Tarquinio della Ak. 
der Bildenden Kiinste di Vienna, nella Deposizio- 
ne nel sepolcro al Prado o nella Pietà delle Gall. 
dell’Acc. di Venezia, destinata a decorare il mau- 
soleo dell'artista e rimasta interrotta per la morte. 
Tobas0jo o Kakuyi (1053-1140) pittore giappo- 
nese. Teologo appartenente alla setta esoterica 
buddhista Tendai, fu il più eminente monaco-pit- 
tore della sua epoca. Si dedicò prevalentemente a 
soggetti religiosi. Gli si attribuiscono notevoli pit- 
ture su rotolo: Giochi di animali, in 2 voll., con- 
servati nella Coll. K6zan-ji a Kyéto; e La miraco- 
losa storia della ricostruzione del tempio di Shigi- 
san. conservata nello stesso tempio e considerata 
il capolavoro tra le pitture su rotolo dell'epoca. 
Tobey Mark (Centerville, Wisconsin, 1890 - Basi- 
lea 1976) pittore statunitense. Studiò all'Art In- 
stitute di Chicago: lavorò poi a Seattle, dove at- 
torno al 1935 fu l’iniziatore e il principale punto di 
riferimento delia Scuola del Pacifico, aperta alle 
suggestioni dell'arte e della filosofia estremo- 
orientali (in Cina e in Giappone nel 1934, T. era 
stato fortemente influenzato dal pittore cinese 
Teng Kwei e dall'arte della calligrafia). A_partire 
dalla famosa Broadway Norm del 1935 (New 
York, Metropolitan Mus.), la sua pittura si confi- 
gura come una «scrittura bianca» (white writing), 
dove le componenti automatico-gestuali assumo- 
no valori conoscitivi e di meditazione sulla realtà, 
in armonia con i principi zen; i riferimenti figura- 
tivi degli anni Trenta. più o meno avvertibili, si 
dissolvono progressivamente, nel dopoguerra, in 
una pittura essenzialmente di segno, riferibile, pur 
nella sua peculiarità, all'area dell’informale (Nuo- 
va vita-Resurrezione, 1957, New York. Whitney 
Mus. of American Art; Circo trasfigurato, 1957, 
Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). 

tocco modo di dipingere che consiste nello sten- 
dere i colori con colpi rapidi e brevi della punta 
del pennello. 

Tocqué Louis (Parigi 1696-1772) pittore e scritto- 
re d’arte francese. In/luenzato da J.-M. Nattier, di 
cui fu genero, fu vigoroso ritrattista non privo di 
accenti realistici, acutamente attento al soggetto, 
al costume, alle gerarchie sociali (Maria Leczin- 


ska, commissionatogli nel 1738, Parigi. Louvre), 
lavorò anche a San Pietroburgo e a Copenaghen: 
scrisse le Riffessioni sulla pittura e soprattutto sul 
genere del ritratto (1750) 

Todeschini Giacomo Francesco Cipper detto il 
(attivo fra i secc. xvIl-xvin) pittore tedesco. Di for- 
mazione nordica, operò nell'Italia settentrionale, 
in area bergamasca e bresciana. Predilesse sog- 
getti popolareschi, trattati con intensa caratteriz- 
zazione (La cucina dei contadini; Il maestro di 
scuola, coll. priv.). 

Toeput Ludovico + Pozzoserrato 

Toesca Pietro (Pietra Ligure, Savona. 1877 - Ro- 
ma 1962) storico dell'arte italiano. A Roma dal 
1900, fu a contatto con A. Venturi, della cui rivista 
«L'Arte» fu collaboratore e in seguito (1904) re- 
dattore capo. Professore nelle università di Tori- 
no (1907), Firenze (1915) e Roma (1926), fu un ri- 
cercatore alieno da ogni forma di astrazione: i 
suoi studi, impostati con grande rigore filologico, 
tendono alla ricostruzione globale di intere «zo- 
ne» e periodi della storia dell'arte. Fondamentale 
è in questo senso Pittura e miniatura in Lombar- 
dia (1912), vera scoperta dell’arte lombarda e 
punto di riferimento Imprescindibile per ogni ul- 
teriore indagine nel campo. Summa degli interes- 
si di T. per l’arte medievale sono i due monumen- 
tali volumi / medioevo (1927) e Il Trecento 
(1951), primi di una grande storia dell’arte italia- 
na, nonché Monumenti e studi per la storia della 
miniatura italiana (1930). 

Tofano Sergio (Roma 1886-1973) disegnatore e 
autore italiano. Ingegno versatile, fu attore, regi- 
sta teatrale e cinematografico, scenografo. illu- 
stratore. E noto però soprattutto come inventore 
e disegnatore, con lo pseudonimo di Sto, del po- 
polarissimo personaggio del Signor Bonaventura, 
apparso per la prima volta nel 1917 sul «Corriere 
dei Piccoli» e da allora protagonista di spiritose e 
stralunate tavole disegnate in uno stile vagamente 
ispirato all'art déco su testi in rima dello stesso 
autore. Fino agli anni Cinquanta T. portò più vol- 
te il suo personaggio anche sulle scene teatrali in 
una serie di commedie da lui scritte e interpretate. 
Toledo Juan Bautista de (Madrid 1515 ca - 1567) 
architetto spagnolo. Dopo un tirocinio romano, 
lavorò a Napoli per il viceré don Pedro di Toledo 
(San Giacomo degli Spagnoli) fino al 1559, quan- 
do Filippo n lo richiamò in Spagna, dove si oc- 
cupò inizialmente del Palazzo Reale di Aranjuez. 
La sua opera più importante è l'Escorial, cui la- 
vorò dal 1563 al 1567, e che fu proseguito dopo la 
sua morte da J. de Herrera. Nonostante le succes- 
sive modifiche, è sua l'impostazione originaria del 
grandioso complesso, eretto in severe forme rina- 
scimentali. esempio del cosiddetto «estilo desor- 
namentado» e simbolo dell'austera dignità della 
monarchia spagnola. 

Tolnay Charles de (Budapest 1899 - Firenze 
1981) storico dell'arte ungherese. Formatosi nello 
stimolante clima della Scuola viennese. insegnò 
per anni all'Università di Princeton: divenne in se- 
guito direttore di Casa Buonarroti a Firenze. E 
autore di fondamentali studi sulla pittura fiam- 
minga (Pieter Bruegel il Vecchio, 1935: Hierony- 
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mus Bosch, 1937), ma è soprattutto noto come 
studioso dell’arte di Michelangelo, cui ha dedica- 
to diversi volumi fondamentali a partire dal 1943, 
e di cui ha pubblicato il corpus dei disegni. Nell’o- 
pera di T., al rigore filologico della ricostruzione 
documentaria si unisce una penetrante capacità di 
analisi che, in rapporto con gli studi iconologici, 
tende a far emergere il contenuto spirituale e il si- 
gniticato ideologico delle forme artistiche. 

Tolsà Manuel (Enguera, Levant, 1757 - Vera Cruz 
1816) architetto e scultore messicano. Trasferitosi a 
Città del Messico nel 1770, vi realizzò l'Escuela de 
Mineria (1797), caratterizzata dalla grande scala a 
doppia rampa; il palazzo dell'attuale Ministero del- 
l'Industria e Commercio; la facciata e la cupola del- 
la cattedrale (1813). Il suo linguaggio, dedotto dal 
neoclassicismo europeo, si impose sulle stravagan- 
ze del barocco churrigueresco. 

Toma Gioacchino (Galatina, Lecce, 1836 - Napoli 
1891) pittore italiano. Compì gli studi a Napoli nel 
clima dei primi successi di D. Morelli. Confinato 
per errore nel 1857, dal 1859 al 1861 fu impegnato 
nelle campagne garibaldine e nella Guardia Nazio- 
nale contro il brigantaggio. Solo successivamente 
poté dedicarsi con regolarità alla pittura, dipingen- 
do nature morte (Firenze, Gall. d'Arte Mod.) e 
opere di soggetto patriottico (L'obolo di san Pie- 
tro, 1861, Napoli, Mus. di Capodimonte; Roma o 
morte, 1863, Lecce, Pin.). Il suo impegno civile si 
manifestò anche in uno dei rari quadri del periodo 
successivo, Un esame rigoroso del Sant'Uffizio 
(1864, Napoli, Municipio). Nell'ambito del verismo 
napoletano T. rappresenta un intimismo sommes- 
so e autentico, in opposizione alle ambiguità di 
contenuto e alle ricerche di effetti di D. Morelli o 
alla sonora oratoria di M. Cammarano. Il suo pe- 
riodo più felice fu il 1877, l'anno della Ruora del- 
l'Annunziata, del Viatico dell'orfana, della Luisa 
Sanfelice in carcere (Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Mod.), opere di intensa commozione, condotte con 
grande sobrietà e finezza di mezzi pittorici. Dopo il 
1880 si accostò alla pittura di macchia (Funari di 
Torre del Greco, Napoli, Mus. di Capodimonte). 
Tomea Fiorenzo (Zoppé di Cadore, Belluno, 
1910 - Milano 1960) pittore italiano. Studiò all'Ac- 
cademia Cignaroli di Verona (1926-27); a Milano 
fu in contatto con R. Birolli ed E. Persico e, nel 
1931, espose alla Gall. del Milione. Nel 1934 sog- 
giornò a Parigi con A. Sassu: si stabilì poi definiti- 
vamente a Milano, dove nel 1939 partecipò alla 
prima mostra di Corrente. La sua è una pittura es- 
senzialmente lirica attraversata tuttavia da una ve- 
na grottesco-surreale (Candele e maschere, 1937, 
Milano, Civ. Mus. d'Arte Cont.); nei paesaggi. ca- 
ratterizzati da un'elementarità formale d'impronta 
programmaticamente «candida» predominano to- 
ni elegiaci (Case di Cadore, 1945, Trieste, Mus. 
Revoltella). 

Tomimoto Kenkichi (1886-1963) ceramista giap- 
ponese. Dopo gli studi presso l’Accademia di belle 
arti di Tokyo, nel 1909 partì per l'Inghilterra, dove 
si dedicò alla ceramica lavorando presso B. Leach. 
Tornato in patria, nel 1915 apri un forno ad Ando 
(presso Nara), che trasferì in seguito a Tokyo. Con 
gusto raffinatissimo, T. ha fatto rivivere nelle sue 


ceramiche moderne lo spirito della tradizione. 
Tominetti Achille (Milano 1848 - Miazzina, No- 
vara, 1917) pittore italiano. Formatosi all’Acca- 
demia di Brera, dal 1871 si trasferì a Miazzina, 
dove visse stabilmente alternando la pittura al la- 
voro nei campi. Si dedicò esclusivamente al pae- 
saggio ritraendo la campagna del milanese e i 
monti del Verbano. La sua notorietà si accrebbe 
dal 1889, quando firmò un contratto di patrocinio 
con la galleria dei fratelli Grubicy. 
Tommasini Vittorio + Farfa. 
Tommaso da Modena T. Barisini detto (Mode- 
na 1326 - m, prima del 1379) pittore e miniatore 
italiano. Scarse sono le notizie sulla sua attività 
iovanile, cui appartengono comunque alcuni af- 
reschi nel Duomo di Modena e due notevoli ta- 
volette a Modena (Gall. Estense) e a Bologna 
(Pin. Naz.). Molto importante è la successiva atti- 
vità a Treviso, realizzatasi in varie riprese: a una 
prima fase (1352) risalgono 140 ritratti di domeni- 
cani nella sala capitolare del Convento di San Ni- 
colò, una successione di personaggi, più o meno il- 
lustri, raffigurati con estremo realismo, intenti al- 
Jo studio, ognuno nella propria cella; successivi so- 
no gli affreschi sui pilastri della chiesa di San Ni- 
colò (San Gerolamo, Sant Agnese ecc.) e in Santa 
Margherita (Storie di sanOrsola, 1360-66, ora al 
Mus. Civ.). A un periodo intermedio va forse fat- 
to risalire il probabile soggiorno a Karlstein, in 
Boemia, dove restano un trittico (1356 ca) e un 
dittico, entrambi firmati, di grande importanza 
per gli sviluppi della locale pittura trecentesca. Al- 
tre opere attribuitegli sono conservate a Baltimo- 
ra, Treviso, Verona e Modena. Formatosi a con- 
tatto con Vitale da Bologna e i miniatori bologne- 
si, nelle opere giovanili T. ne trasferì in grandi di- 
mensioni il pungente realismo; più tardi, l’influen- 
za giottesca, la rinnovata conoscenza di Vitale da 
Bologna e qualche contatto con la cultura senese 
(ad Avignone o a Karlstein) attenuano la crudez- 
za della rappresentazione, che si mantiene vivace, 
spontanea e carica di osservazioni naturalistiche, 
ma si arricchisce di un colorismo più fluido e di 
una più cordiale vena narrativa. Queste caratteri- 
stiche fanno di T. uno dei più tipici rappresentan- 
ti della cultura trecentesca padana. 
Tommaso de Vigilia (Palermo, notizie 1444-97) 
pittore italiano. Lasciò in patria fra l’altro un trit- 
tico con Madonna e santi (1486), una Madonna 
col Bambino fra due santi (1488, opere entrambe 
a Palermo, Gall. Regionale della Sicilia), e un Bat- 
tesimo di Cristo (Palermo, Coll. Santocanale), che 
rivelano la sua educazione catalano-provenzale; 
gli viene inoltre attribuito un Crocifisso nel Duo- 
mo di Piazza Armerina. 
tonachino — affresco. 
tonalismo si dice di un modo di dipingere basato 
sui valori di + tono. 
tondino sottile + modanatura semicircolare con- 
vessa, assai diffusa nella decorazione architetto- 
nica di tipo classico. 
tondo pittura o bassorilievo di forma rotonda; eb- 
be grande fortuna in epoca rinascimentale. 
tono in pittura, la quantità di luce espressa da un 
colore, cioè il suo grado, maggiore o minore, di lu- 
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minosità. In particolare, si chiama 1. locale, il gra- 
do di luminosità di un campo di colore in rappor- 
to ai campi di colore adiacenti; (. generale la risul- 
tanza dei rapporti tra i diversi t. locali. 

Tooker George (New York 1920) pittore statuni- 
tense. Dagli studi presso l'Art Students League 
(1943-44, sotto la guida di R. Marsh e P.Cadmus) 
ha derivato la conoscenza delle tecniche pittori- 
che degli antichi, che gli ha permesso di padro- 
neggiare la mesticatura di pigmenti con l'uovo 
(La sala d'attesa, 1959, Washington, Smithsonian 
Mus. of American Art). Tale tecnica - congiunta- 
mente alle tematiche urbane e suburbane della vi- 
ta moderna tipiche della + scena americana, e nel 
suo caso non estranee alla militanza politica gio- 
vanile — intensifica gli effetti di analiticità della sua 
pittura e l'atmosfera di sospensione atemporale e 
straniante che gli hanno meritato l'epiteto di «rea- 
lista magico» (La metropolitana, 1950, New York, 
Whitney Mus. of American Art). 

Toorop Charley (Katwijk aan Zee 1891 - Bergen 
1955) pittrice olandese. Con alle spalle una for- 
mazione musicale, si dedicò alla pittura a partire 
dal 1914 lasciandosi influenzare, inizialmente, dal 
simbolismo del padre Jan e da una maniera di de- 
rivazione cuboespressionista. Ma la sua cifra più 
originale e interessante si ritrova nelle opere rea- 
liste degli anni tra le due guerre, vicine alla Nuova 
Oggettività tedesca (Pranzo di amici, 1932, Rot- 
terdam, Mus. Boymans-Van Beuningen). 
Toorop Johannes Theodoor detto Jan (Poerwo- 
redjo, Giava, 1858 - L'Aia 1928) pittore olandese. 
In Olanda dal 1869, studiò alle accademie di Am- 
sterdam e di Bruxelles; qui si legò al gruppo sim- 
bolista Les xx, con cui espose dal 1885 al 1893. 
Tornato in Olanda, maturò uno stile che original- 
mente combinava il modernismo belga, il divisio- 
nismo di G. Seurat e P. Signac, il sintetismo di P. 
Gauguin e il linearismo di A. Beardsiey e delle 
stampe giapponesi. Si affermò come un protago- 
nista dell'art nouveau olandese soprattutto attra- 
verso la grafica pubblicitaria (De/fische Slaolie, 
1894). In pittura affrontò temi diversi, passando 
dall'impegno sociale e umanitario degli anni 1880- 
90 (Dopo lo sciopero, 1888, Otterlo. Kréller-Miil- 
ler Mus.) a motivi allegorico-simbolici (La giova- 
ne generazione, | 892, Rotterdam, Mus. Boymans- 
Van Beuningen) e religiosi, dopo la conversione 
al cattolicesimo (1905). Il suo stile neoimpressio- 


George Tooker 

«La metropolitana» (1950): tempera 
su cartone, cn 46X91,8. New York, 

Whimey Musewn of American Art. 


nista di quegli anni (Dune e mare a Zoutelande, 
1907, L'Aia, Gemeentemus.) influenzò l'approc- 
cio al colore del primo Mondrian. 
Tépffer Rodolphe (Ginevra 1799-1846) scrittore 
e disegnatore svizzero. Figlio e allievo del pittore 
Wolfgang Adam, dovette rinunciare alla pittura a 
causa di una malattia agli occhi. Coltivò tuttavia il 
disegno accompagnando spesso con schizzi le sue 
novelle (Racconti ginevrini, 1845) e illustrando i 
Viaggia zig zag (1844), resoconti di escursioni con 
i propri allievi nelle montagne svizzere. Caricatu- 
rista, con i suoi disegni in sequenza anticipò le stri- 
sce a fumetti negli A/bwm di caricature (1846-47), 
che comprendono tra le altre le storie di Monsieur 
Crépin, Monsieur dabot e Docteur Festus. Affidò 
le sue meditazioni sul disegno, la pittura e varie 
uestioni di estetica ai Saggi di fisiognomica 
1845) e alle Riflessioni e piccoli propositi di un 
pittore ginevrino (1848. postumo). 
Topor Roland (Parigi 1938-97) pittore e disegna- 
tore francese. Di origine polacca, dal 1955 al 1964 
frequentò l'Ecole des Beaux-Arts di Parigi. La sua 
opera, specialmente quella grafica, lo dimostra ar- 
tista di singolare personalità, caratterizzata da un 
inconfondibile umorismo nero (// grande miserabi- 
le, 1974, Amsterdam, coll. priv.). L'immaginazione 
sadica spesso volta, con blando compiacimento, al- 
l’orrido e al perverso, si accompagna a un segno 
duttile e calibrato. Ha illustrato magistralmente li- 
bri come Pinocchio e realizzato cortometraggi per 
la televisione (serie Te/egarto), sceneggiature e te- 
sti grafico-letterari ( 7opor/and, 1977). 
Toppi Sergio (Milano 1932) disegnatore italiano. 
Dopo aver lavorato come illustratore per case 
editrici e negli studi d'animazione dei fratelli Pa- 
got, dal 1960 ha incominciato la sua attività di di- 
segnatore di fumetti per il «Corriere dei Piccoli» 
(dal 1972 «Corriere dei Ragazzi»). Ha pubblicato 
storie d'avventura, belliche e fantastiche in «Il 
Giornalino», «Linus», «Alter Alter», «Corto Mal- 
tese», «L'Eternauta» e numerosi altri periodici. 
Nel 1983 ha illustrato una parte (Americani) del- 
la Storia dei popoli a fiunerri con testi di E. Biagi. 
torana portale indiano, soprattutto quello del re- 
cinto di uno + stipa buddhista. 
toreutica l’arte dilavorare il metallo mediante + 
cesello, + sbalzo, + agemina, + incisione. 
Torbido Francesco India, detto il Moro (Venezia 
1482 - Verona 1561) pittore italiano. Fuggito da 
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Venezia a causa di una rissa, dopo un probabile 
apprendistato presso Giorgione, fu a Verona al- 
lievo di Liberale: sviluppò poi una cultura ecletti- 
ca, aperta a Tiziano come a Giulio Romano. Nel 
tema sacro risentì inizialmente dell'influsso di Li- 
berale da Verona (Madonna e santi, 1520, Vero- 
na. San Zeno); in seguito aderì a schemi manieri- 
stici con gli affreschi del Duomo di Verona (su di- 
segno di Giulio Romano. 1534) e con le più equi- 
librate tele per Santa Maria in Organo. Più inte- 
ressante è la sua attività di ritrattista, dapprima 
ispirata a Giorgione (Pastore, Padova, Mus. Civ.; 
Giovinetto. 1516, Monaco, Alte Pin.), poi influen- 
zata da Tiziano e dal Lotto (Gerolamo Forabo- 
sco, Londra. Nat. Gall.; Ritratto di prelato, Vero- 
na. Mus. di Castelvecchio). 

Torchi Angiolo (Massa Lombarda, Ravenna, 
1856-1915) pittore italiano. Studiò a Firenze, poi a 
Napoli. Tornato a Firenze, fra il 1880 e il 1890 fu 
vicino ai modi dei macchiaioli. Dopo un soggior- 
no a Parigi, dove conobbe le opere dei postim- 
pressionisti, cominciò a esporre alla Promotrice di 
Firenze lavori di carattere divisionista (Grano al 
sole, 1891 ca, Roma, coll, priv.) 

Torelli Giacomo (Fano, Pesaro e Urbino, 1608- 
78) scenografo, architetto e matematico italiano. 
Fu uno degli iniziatori della seconda fase della 
scenografia barocca, e autore di importanti inno- 
vazioni tecniche. Nelle sue scene, la prospettiva 
all'infinito dipinta sul fondale si salda alle quinte 
laterali mediante una successione di elementi ar- 
chitettonici trasversali che accentuano sensibil- 
mente l'illusione della profondità. Come architet- 
to, costruì il teatro della Fortuna a Fano. 

Tori o Tori Busshi (attivo all’inizio del sec. vu) scul- 
tore e pittore giapponese. Di origine cinese, seppe 
penetrare e perfino superare lo stile continentale 
della dinastia Wei del nord (che interpretava acu- 
tamente il misticismo buddhista), esprimendo nelle 
sue opere una spiritualità severa. ll lavoro più rap- 
presentativo è la triade di Shakyamuni (653), bron- 
zo conservato nel tempio di Horya-ji, a Nara. 
toro + colonna 

Torralva Diogo de (?, 1500-66) architetto spagno- 
lo. Fu attivo in Portogallo, dove giunse al seguito 
di Caterina d'Austria. La sua architettura, caratte- 
rizzata dalla severa monumentalità della soluzioni, 
combina forme del rinascimento italiano, media- 
tegli soprattutto dal Serlio, con la tradizione archi- 
tettonica portoghese (facciata della chiesa della 
Grazia a Evora, 1558; abside della chiesa dei mo- 
nastero dei Jerénimos di Belém a Lisbona, 1540- 
51: chiostro principale del Monastero di Cristo a 
Tomar, 1556-64, terminato da F. Terzi, 1587) 
Torreggiani o Torrigiani, Alfonso (Budrio, Bolo- 
gna, 1682-1764) architetto italiano. Allievo di 
C.A. Torri, svolse in Emilia una intensa attività 
progettando chiese e edifici privati e intervenen- 
docome consulente nella sistemazione e ristruttu- 
razione di costruzioni già esistenti (chiesa di 
Sant'Ignazio, 1726; interno della chiesa della 
Maddalena. 1735: facciata del Duomo, 1744-52 a 
Bologna: Palazzo Cavriani a Mantova, 1756). Le 
sue opere. misurate ed eleganti, realizzano un fe- 
lice equilibrio tra la leggerezza ritmica del rococò 


e la larga spazialità della tradizione architettonica 
bolognese (facciata di Palazzo Montanari, 1752; 
scaloni dei palazzi Davia-Bargellini e Malvezzi- 
de’ Medici a Bologna). 

Torres Garcia Joaquin (Montevideo 1874-1949) 
pittore e critico uruguaiano, A lungo residente in 
Europa (si formò a Barcellona), fuse stilemi avan- 
guardistici con reminiscenze iconografiche arcai- 
che della terra d'origine, elaborando un originale 
linguaggio tendenzialmente segnico-astratto. Du- 
rante il soggiorno a Barcellona collaborò con 
Gaudi alle vetrate per la Sagrada Familia, mentre 
a Parigi realizzò le prime opere di stampo astrat- 
to-costruttivista e nel 1930 fondò con M. Seuphor 
il gruppo astrattista, e la relativa rivista, Cercle et 
Carré. Tornato in Uruguay alla metà degli anni 
Trenta, vi fondò l'Associazione di arte costruttivi 
sta e pubblicò una seconda serie della rivista «Cir- 
culo y Cuadrado» (1936) e gli scritti Removedor e 
Poseidon: l'universalismo costruttivista (1944). 
Negli anni della maturità realizzò grandi decora- 
zioni murali e il Monumento cosmico nel parco 
Rodo di Montevideo (1938). 

Torretti o Torretto + Bernardi, Giuseppe. 
Torrigiano Pietro (Firenze 1472 - Siviglia 1528) 
scultore italiano. Allievo di Bertoldo di Giovanni, 
fuesiliato da Firenze dopo una lite con Michelan- 
gelo, cui ruppe il naso. Trasferitosi a Roma, dove 
prese parte alla decorazione in stucco dell’'appar- 
tamento Borgia in Vaticano ed eseguì vari lavori 
di scultura per la chiesa di San Giacomo degli 
Spagnoli (portale, 1499-1500), e poi in Fiandra al- 
la corte di Margherita d'Austria, intorno al 1510si 
stabilì in Inghilterra. Verso il 1522 soggiornò in 
Spagna; qui morì in carcere, rinchiusovi dall’In- 
quisizione per avere distrutto una propria statua 
sacra. Nella sua opera, la fondamentale compo- 
nente fiorentina, che rivela soprattutto contatti 
col Pollaiolo e il Verrocchio, è armonizzata ai ca- 
ratteri delle culture con je quali T. entrò in con- 
tatto (tomba di Lady Margaret Beaufort, 1511, e 
tomba di Enrico vin ed Elisabetta di York, 1512- 
18, Londra, Abbazia di Westminster; Madonna, 
san Gerolamo, Siviglia, Mus. de Bellas Artes). 
Torriti Jacopo (attivo a Roma e Assisi nella se- 
conda metà del sec. xIt1) pittore e mosaicista ita- 
liano. Malgrado non si conoscano documenti sul- 
la sua persona e la sua attività, le fonti e la critica 
gli riconoscono un ruolo determinante nel rinno- 
vamento della pittura a Roma alla fine del Due- 
cento. Formatosi forse nell'ambito del Maestro 
del Sancta Sanctorum e sotto l’impressione della 
pittura di Cimabue, tra il 1280 e il 1290 partecipò 
in posizione eminente alla decorazione del regi- 
stro superiore della navata della Basilica Superio- 
re di San Francesco ad Assisi, dove gli vengono 
attribuite alcune Storie della Genesi e la sopra- 
stante volta con clipei. Rientrato a Roma, vi 
operò al servizio di papa Nicolò iv firmando nel 
1291, insieme a Fra’ Jacopo da Camerino, il mo- 
saico absidale di San Giovanni in Laterano (quasi 
del tutto rifatto nel 1878), e in seguito quello del- 
l'abside di Santa Maria Maggiore (1295), con l'/n- 
coronazione della Vergine e Storie della Madon- 
na. Pur fondata su presupposti neobizantini, che 
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riaffiorano ancora in certe tipologie e nella raffi- 
nata varietà cromatica del tessuto pittorico, ispi- 
rato al gusto delle lumeggiature dorate tipico del- 
la pittura levantina, in queste imprese l’arte di T. 
appare fondata sulla ripresa dei più tipici caratte- 
ri romani, sia nella salda impostazione delle for- 
me sia nel disegno e nella simbologia degli ele- 
menti decorativi. apertamente dedotti dalla più 
autentica tradizione paleocristiana. Tra le altre 
opere romane che gli vengono attribuite si ricor- 
dano alcuni affreschi nell'abbazia delle Tre Fon- 
tane e un mosaico raffigurante la Madonna col 
Bambino tra i santi Francesco e Giovanni Battista 
in Santa Maria in Aracoeli 

Torroja Miret Eduardo (Madrid 1899-1961) inge- 
gnere spagnolo. Con R. Maillart e P.L. Nervi è da 
annoverare nel ristretto numero di tecnici che 
hanno saputo elevare la progettazione strutturale 
a espressione d’arte. La sua ricerca, sull'esempio 
dell'opera di E. Freyssinet, riguardò soprattutto le 
applicazioni del calcestruzzo precompresso in vir- 
tuosistiche soluzioni formali, spesso riconducibili 
alle forme organiche esistenti in natura. Propose la 
schematizzazione dell'intero processo architetto- 
nico in un sistema di quattro equazioni (fine utili- 
tario, funzione statica, qualità estetiche, condizioni 
economiche) a quattro incognite (materiali, tipi 
strutturali, forme. dimensioni). Fra le sue opere si 
ricordano la copertura del mercato di Algeciras 
(1934), la copertura dell’ippodromo della Zarzue- 
la a Madrid (1935), il ponte Martîn Gil sull'Esla 
(1940), la Cappella San Esperit a Xerrallò (1952). 
tortile o a tortiglione + colonna. 

Toscani Giovanni (Firenze 1370ca - 1430 ca) pit- 
tore italiano. Già noto col nome convenzionale di 
Maestro della Crocifissione Griggs, dalla sua ope- 
ra più nota (la Crocifissione. un tempo nella Coll. 
Cnggs, attualmente a New York, Metropolitan 
Mus.), venne storicamente identificato grazie al- 
inserimento, nel catalogo dell'anonimo maestro, 
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degli affreschi della Cappella Ardinghelli in Santa 
Trinita a Firenze, sua opera documentata (1423- 
24). Il suo stile oscilla tra un delicato linguaggio di 
un gotico estremo, ricco di arcaismi, e più precisi 
riferimenti all'opera di Masaccio. Notevole è la 
sua produzione di tipo profano: per es. i cassoni 
con Scene di vita di corte (Washington, Kress 
Coll.) e altri due cassoni con deliziose raff'igura- 
zioni del palio di Firenze (1428-29, Cleveland, 
Ohio, Mus. of Art, e Firenze, Bargello) 

Tosi Arturo (Busto Arsizio, Varese, 1871 - Milano 
1956) pittore italiano. Frequentò la scuola del nudo 
di Brera, ma si fonnò soprattutto, nel clima della 
scapigliatura lombarda, su Ranzoni. Delleani e 
Monticelli. Il suo gusto iniziale per l'opulenza della 
materia pittorica (Nudo rosso, 1895. Milano, Gall 
d'Arte Mod.) si assestò gradatamente in un im- 
pianto costruttivo cézanntano, caratterizzato dalla 
luminosità della tavolozza e dall’immediatezza del- 
la percezione. La sua pittura di paesaggio e di na- 
tura morta si sviluppò lungo l'arco della sua inten- 
sa attività secondo schemi sostanzialmente immu- 
tati (Strada per Clusone, 1929; Neve a Rovetta, 
1948, entrambi a Roma. Gall. Naz. d'Arte Mod.). 
Pittore di grande successo dopo la mostra alla Gall 
Pesaro di Milano (1923), fu tra i principali espo- 
nenti e animatori del gruppo di Novecento. 

Tosini Michele + Michele di Ridolfo del Ghir- 
landaio. 

Toulouse-Lautrec Henri de (Albi 1864 - Mal- 
romé, Bordeaux, 1901) pittore francese. Nato in 
una famiglia di antichissima nobiltà, iniziò a dise- 
gnare per hobby fin dall'infanzia; due disastrose 
cadute gli impedirono lo sviluppo degli arti inferio- 
ri, precludendogli la possibilità di condurre la vita 
sportiva e brillante che prediligeva. Decise quindi 
di dedicarsi interamente alla pittura, facendo prati- 
ca negli ateliers di artisti e accademici come Prin- 
ceteau e Bonnat (1882) e poi Cormon (1883-84), 
ma studiando principalmente le opere degli im- 
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pressionisti, in particolare di Degas, e interessan- 
dosi anche a Ingres di cui ammirava l’arabesco li- 
neare. Altra fonte fondamentale per T.-L. furono 
le stampe giapponesi, nelle quali ritrovava la spa- 
zialità bidimensionale definita dalla linea continua 
e dalla stesura compatta del colore: dati stilistici 
che dovevano caratterizzare i suoi manifesti. A 
stretto contatto con V. Van Gogh, F. Vallotton, P. 
Bonnard, T.-L. partecipò pienamente del clima ar- 
tistico parigino, che a quel tempo cercava in varie 
direzioni il superamento dell’impressionismo, e in- 
dirizzò la sua ricerca verso una pittura aderente al- 
la realtà, che attraverso la stilizzazione formale ne 
fissasse i tipi psicologicamente caratteristici. Fre- 
quentatore disincantato dell'ambiente di Mont- 
martre — caffè-concerto, postriboli, sale da ballo, 
teatri —, nei suoi quadri e nei numerosissimi schizzi 
dal vero T.-L. ritrae tutta la tristezza nascosta die- 
troi lustrini delle ballerine di can-can e dei costumi 
da circo, dietro i velluti e gli stucchi delle case d’ap- 
puntamento (A/ Moulin Rouge, 1892, Chicago, 
Art Inst.: Jane Avril che danza la melinite, 1892, 
Parigi, Mus. d'Orsay; A/ salon di rue des Moulins, 
1894, Albi. Mus. Toulouse-Lautrec; La clownesse 
Cha-U-Kao, 1895, Parigi, Mus. d'Orsay). La pen- 
nellata rapida, a piccoli tratti, di derivazione im- 
pressionista, è accostata con estrema libertà ad am- 
pie masse di colore brillante, segnate dai contorni e 
dai nervosi segni neri che definiscono i volumi. E la 
prima indicazione del nuovo gusto dell’art nou- 
veau, privo ancora di compiacimenti formali. T.-L. 
disegnò una trentina di manifesti per cabarets, pro- 
dotti commerciali e libri, oltre a programmi teatra- 
li, invitie menu (Aristide Bruant, Jane Avril au Jar- 
din de Paris, Yvette Guilbert). Di fronte all’imme- 
diatezza ricca di movimento dei quadri e degli 
schizzi, la produzione grafica presenta una stilizza- 
zione secca e cristallina che avrà un'influenza 
profonda e duratura in questo tipo di figurazione. 
Tournier Nicolas (Montbéliard?, 1590 - Tolosa, 
dopo il 1657) pittore francese. Dalle scarse notizie 
sulla sua vita e sui suoi spostamenti e dall’analisi 
della sua opera, che si svolse prevalentemente a 
Roma e a Tolosa, risulta influenzato dapprima da 
B. Manfredi (Bevirori, Le Mans, Mus. de Tessé) e 
poi da J. Valentin per la equilibrata fusione di 
drammaticità caravaggesca e di esuberanza ba- 
rocca (Deposizione, Tolosa, Mus. degli Agostinia- 
ni; L'angelo custode, Narbonne, Sen Giusto; Con- 
certo. Parigi, Louvre). 

Towne Francis (Exeter?, 1739/40 - Londra 1816) 
pittore inglese. Iniziò dipingendo a olio ed espo- 
nendo i suoi dipinti alla Society of Artists e alla 
Royal Academy. ma divenne celebre per i suoi ac- 
querelli eseguiti nel Galles, nel Devon e in Corno- 
vaglia e soprattutto per quelli realizzati in Italia, 
spesso in compagnia di Th. Jones, durante il sog- 
giorno del 1780-81 e nel viaggio di ritorno attra- 
verso le Alpi insieme a J. «Warwick» Smith, I suoi 
paesaggi sono caratterizzati da un segno a penna 
energico e sintetico e da vaste campiture piatte di 
colore (La sorgente dell’Arveyron con il monte 
Bianco, Londra, Victoria and Albert Mus., // lago 
di Ginevra da Vevay, Leeds, City Art Gall.). 
Tozzi Mario (Fossombrone, Pesaro e Urbino, 


1895 - Saint Jean-du-Gard 1979) pittore italiano. 
Studiò all'Accademia di Bologna, dove conobbe 
G. Morandi e O. Licini. A Parigi dal 1919, fu con 
M. Campigli, G. de Chirico, F. De Pisis, A. Savi- 
nio e G. Severini tra gli animatori della cosiddetta 

cole italienne de Paris, svolgendo da allora 
un'importante funzione di tramite tra la cultura 
figurativa italiana e quella francese. Esponente 
del gruppo di Valori Plastici e poi di Novecento, 
operò nel clima del ritorno all'ordine con le sue 
composizioni di figure monumentali dai volumi 
geometrizzati e dalle implicazioni mitiche, talvol- 
ta collegate a elementi architettonici (Madonna 
col Binibo, 1925 ca, Milano, Civ. Mus. d'Arte 
Cont.; // vizio e la virtù, 1934, Roma, Gall. Naz. 
d'Arte Mod.). Dopo una lunga interruzione, ri- 
pae a dipingere nel 1958. 

raballesi Giuliano (Firenze 1727 - Milano 1812) 
pittore e incisore italiano. Si formò a Firenze e a 
Parma, lavorando in Toscana fino al trasferimento 
a Milano (1775), dove ebbe larga influenza anche 
come professore della Scuola di Pittura dell’Acca- 
demia di belle arti. Pur giungendo, con la sua atti- 
vità, sino all’età neoclassica, restò legato a un gusto 
vivacemente pittorico di estrazione tardobarocca. 
Gran parte dei suoi affreschi milanesi è andata di- 
strutta nei bombardamenti del 1943; a Brera si 
conserva il bozzetto perla decorazione dello scalo- 
ne di Palazzo Reale (L'Aurora fuga la Notre). 
trabeazione negli ordini dell’architettura classica, 
termine che definisce l'insieme della struttura 
orizzontale sostenuta dalle colonne; si compone 
di tre elementi: architrave, fregio e cornice. 
Traini Francesco (Pisa, notizie 1315-48) pittore 
italiano. Restano di lui due grandi tavole a Pisa, la 
Gloria di san Tommaso (in Santa Caterina, forse 
dipinta in collaborazione con L. Memmi) e il Po- 
littico di san Domenico, unica opera firmata che di 
lui si conosca commissionatagli dal pisano Gio- 
vanni Coco per la propria cappella funeraria in 
Santa Caterina (ora al Mus. Naz. di San Matteo). 
e inoltre varie opere minori (San Michele, Pisa, 
Mus. Naz. di San Matteo) e un certo numero di 
miniature (Inferno dantesco di Chantilly, Mus. 
Condé). Ecletticamente tributario dei senesi nei 
dipinti maggiori, T. rivela nelle piccole storie un 
estro bizzarro e una tendenza all'espressionismo 
che richiamano la coeva cultura avignonese. 
Tramello Alessio (Piacenza 1460/70 - 1 528 ca) ar- 
chitetto italiano. Forse allievo del Battagio a Lodi, 
svolse la sua attività a Piacenza dove è documen- 
tato dal 1484 al 1529, sviluppando una originale 
combinazione di forme bramantesche e di ele- 
menti della tradizione costruttiva e decorativa 
lombarda: chiesa di San Sisto (1499). cortile di Pa- 
lazzo Landi e complesso del cenobio del Santo 
Sepolcro (1498-1510/11; la chiesa è stata realizza- 
ta dal 1513). Più tardi, forse anche per aver cono- 
sciuto l’architettura bramantesca romana, costruì 
il suo capolavoro, la chiesa della Madonna di 
Campagna (1522-26), a pianta centrale, di sobrie 
linee rinascimentali 
Transavanguardia movimento artistico italiano, 
teorizzato e sostenuto alla line degli anni Settanta 
del Novecento dal critico A. Bonito Oliva. In li- 
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Transavanguardia e neoespressionismo 

1«Lo schiavo» (1980) di S. Chia: olio su tela, em 180x150. 
Coll. priv. 

2 «Regno dei fiori» (1985) di N. De Maria: tecnica mista su 
tela, cm 200x275. Coll. priv. 

3 «Il pittore matto» (1981-82) di E. Cucchi: olio su tela, 

cm 302x210. New York, Guggenheim Museum. 

4 «Lasciatemi riposare nell'ombra» (1981) di M. Paladino: 
tecnica mista su tela, cm 59x80. Coll. priv. 

5 «Ritz» (1983) di F. Clemente. Coll priv. 

6 «Café Deutschland-Rehearsal» (1980) di J. Immendorff, 

cm 280x350. Coll. priv. 

7 «Senza titolo» (1982) di A.R. Penck. Coll. priv. 

8 «Cantante negra» (1982) di G. Baselitz: olio su tela, 

cm 250Xx20X). Coll. priv 

9 «Senza titolo-con facce» (1969-72) di S. Polke: tempera e 
vernice su tela, em 190x150. Coll. priv. 


transenna 


nea con il pensiero -» postmoderno, il termine in- 
tendeva alludere all’«attraversamento della no- 
zione sperimentale dell'avanguardia» rivendican- 
do il «nomadismo» degli artisti e la loro libertà di 
muoversi da un territorio stilistico all’altro non- 
ché di mutare sensibilità da opera a opera, prati- 
cando un eclettismo stilistico all'insegna del recu- 
pero e della commistione di linguaggi apparte- 
nenti a diverse tradizioni. Non diversamente dal 
-» neoespressionismo tedesco, la T. sanciva il ri- 
torno, dopo alcuni decenni di egemonia delle 
poetiche concettuali, a una pittura dai tratti mar- 
cati e dalle cromie violente, seppure in parte miti- 
gati da una visione solare e ironica dell’esistenza, 
e il recupero di una figurazione più tradizionale e 
di una sorta di artigianato pittorico. Il nucleo sto- 
rico della T., consacrato dalla sezione Aperto alla 
Biennale di Venezia del 1980, curata dallo stesso 
Bonito Oliva, era formato da F. + Clemente, S. 
> Chia, E. -+ Cucchi, N. + De Maria e M..+ Pa- 
ladino. 
transenna lastra di pietra traforata, talvolta scol- 
pita, che si colloca verticalmente per recintare 
spazi riservati, come il presbiterio d'una chiesa, o 
per chiudere stabilmente finestre e altri vani. 
transetto navata trasversale che interseca la na- 
vata centrale o le navate di una chiesa con pian- 
ta a croce latina; è talvolta divisa in tre navate 
minori. 
tratteggio linee fitte parallele che in un disegno o 
in un'incisione indicano le ombre. 
Traversi Gaspare (documentato a Napoli fra 
1749 e 1776) pittore italiano. Le sue opere furono 
spesso confuse con quelle di G. Bonito fino agli 
studi di R. Longhi (1927). primi dipinti datati so- 
no la Nascita della Vergine, l'Annunciazione e 
l'Immacolata Concezione in Santa Maria del- 
l’Aiuto a Napoli (1749), che si configurano come 
opere di un esponente provinciale del rococò, for- 
se apprendista presso Solimena e influenzato, nel- 
l'intonazione ampia dei panneggi e dei gesti, da F. 
de Mura. Trasferitosi in seguito a Roma (1750- 
53), dipinse le sei tele dell'abbazia di San Paolo 
fuori le Mura (tra cui la Restwrezione di Lazzaro, 
1752): negli anni seguenti fu attivo nel ducato di 
Parma e Piacenza (Samia Lucia. Sant Apollonia; 
Sant'Agata, 1753, Parma, Gall. Naz.; Pentecoste, 
1758, Parma, San Pietro d'Alcantara). Questa 
produzione, in cui viene recuperato i! realismo del 
primo Seicento napoletano (B. Caracciolo, M. 
Preti, Ribera), prelude alla sua importante atti- 
vità come pittore di genere: una lunga serie di di- 
pinti, in cui vengono colti con analitico descrittivi 
smo personaggi studiati dal vero e guardati con la 
comprensione di chi si sente unito al loro stesso 
destino (// ferito, Venezia, Gall. dell’Acc.). Pittura 
di impegno civile, dunque, chiaro parallelo in area 
meridionale dell'arte di G. Ceruti. La pungente 
ironia con cui T. indaga la fatua mondanità dei sa- 
lotti (Concerto. Kansas City, Mus.) rende la sua fi- 
gura di artista particolarmente vicina allo spirito 
dell'età dei lumi. 
Traverso Nicolò Stefano (Genova 1745-1823) 
scultore italiano. Seguace di A. Canova a Roma, 
fu uno degli iniziatori della scultura neoclassica in 
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Liguria. Lavorò prevalentemente a Genova: al 
Palazzo Ducale (Salone), al Palazzo Reale (// Ge- 
nio della Scultura, Galleria degli specchi), nelle 
chiese di Nostra Signora del Carmine (Gloria di 
sant'Agnese, 1790), San Siro (statua della Fede, 
1821, portale del fianco destro), San Matteo (otto 
busti di Apostoli, 1822 ca). Realizzò inoltre mo- 
numenti funebri nel cimitero di Staglieno. 
Treccani Ernesto (Milano 1920) pittore italiano. 
Operò, giovanissimo, con il gruppo di Corrente, 
risentendo soprattutto l'influenza di R. Birolli e 
B. Cassinari, e fu direttore dell'omonima rivista 
(1939-40). Nel dopoguerra fu redattore di «Il 45», 
«Pittura» e «Realismo». Le sue opere. d'impronta 
realista dopo il neocubismo dei secondi anni Qua- 
ranta, hanno inizialmente affrontato soprattutto 
tematiche politico-sociali legate alle lotte conta- 
dine nel meridione e alla realtà industriale del 
Nord (L'accusa, 1953, Gallarate, Gall. d'Arte 
Mod.: La terra di Melissa, 1955, Crotone, Munici- 
pio). Dalla metà degli anni Cinquanta la sua ri- 
cerca, in cui la tradizione tonalista lombarda viene 
risolta in una gestualità ai limiti dell’informale, si 
è orientata, soprattutto nei paesaggi e nei ritratti, 
verso un intimismo dai toni lirico-fiabeschi. Una 
selezione di sue opere è ordinata nell'omonimo 
studio-museo milanese. 

Trécourt Giacomo (Bergamo 1812 - Pavia 1882) 
pittore italiano. Allievo di G. Diotti all’Accade- 
mia Carrara, esordì con opere di soggetto religio- 
so o letterario caratterizzate da uno stile classico e 
severo, con riferimenti alla pittura del Cinque e 
Seicento, ma anche da un’accentuata morbidezza 
di tocco derivante dalla tradizione naturalistica 
lombarda (Educazione della Vergine, 1839, Vil- 
longo San Filastro, Parrocchiale). Dipinse anche 
personaggi popolari, in atteggiamenti sentimenta- 
li e talvolta patetici (Notizia di una sciagura, 1840 
ca, Bergamo, Acc. Carrara) e fu eccellente ritrat- 
tista. Intorno alla metà degli anni Quaranta ta sua 
pittura risentì del purismo di J.-A.-D. Ingres e H 
Flandrin, divenendo più fredda e preziosa nelle 
gamme cromatiche e più controllata nella compo- 
sizione (Ritratto di Bice Presti Tasca, 1845, Berga- 
mo, Acc. Carrara; Natività della Vergine, 1845). 
Dal 1842 fu direttore della Civica scuola di pittura 
di Pavia, dove esercitò una certa influenza sugli 
allievi F. Faruffini e T. Cremona sia con l’insegna- 
mento sia attraverso la divulgazione di quanto l’a- 
mico G. Carnovali, del quale era collezionista, an- 
dava sperimentando. 

Tremignon Alessandro (Padova, sec. xvi) archi- 
tetto italiano. Allievo e aiuto del Longhena, la- 
vorò per i Fini a Venezia (progetto per la facciata 
di San Moisè, 1668, con sovrabbondante decora- 
zione plastica) e quindi per il vescovo di Belluno 
(seminario, ora ospedale civile; residenza vescovi- 
le a Belvedere). 

Tremlett David (Saint-Austell, Cornovaglia, 
1945) artista inglese. Dopo aver esposto nel 1973 
al Mus. of Mod. Art di New York una serie di au- 
diocassette contenenti ciascuna la registrazione 
dei rumori di un bosco in primavera (he spring 
recordings), ha iniziato solitari viaggi in Africa, 
Centroamerica, Asia e Oceania, cercando nelle 
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diverse culture ispirazioni e materiali per il pro- 
prio lavoro. Dal 1978 ha affidato tracce e memo- 
rie del suo nomadismo, affine a quello di landarti- 
sti come R. Long e A. Fulton, ai suoi Wall 
drawings, disegni e pitture realizzati stendendo 
con le mani la polvere di colori a pastello diretta- 
mente sulle pareti di musei e gallerie (Milano, Pa- 
diglione di Arte Cont., 1993: Barcellona, Funda- 
cié Mirò, 1996: Trento, Gall. Civ. d'Arte Cont, 
2), di spazi pubblici (Amsterdam, Law Courts, 
1996; Mamallapuram, Temple Bay Hotel, 1999; 
Berlino, Ambasciata inglese, 2000); Roma, Tor 
Bella Monica, 2000) e chiese (La Morra, Cappel- 
la del Barolo, 1999), ma anche su muri in rovina e 
case diroccate 

Trentacoste Domenico (Palermo 1859 - Firenze 
1933) scultore italiano. Formatosi su modelli to- 
scani quattrocenteschi, fu influenzato anche da L. 
Bartolini (cui si collega la Derelitta, 1893, Trieste, 
Mus. Revoltella), da A. Cecioni e dal naturalismo 
impressionista di Rodin. visto a Parigi negli anni 
Ottanta. Oltre che a soggetti di genere e a temi 
mitologici, si dedicò anche a ritratti e nudi femmi- 
nili (Alla fonte, 1896: Nudo di donna, 1910, Roma, 
Gall. Naz. d'Arte Mod.). 

Trevisani Francesco (Capodistria 1656 - Roma 
1746) pittore italiano. Allievo, a Venezia, di A. 
Zanchi, passò presto a Roma nell'ambiente classi- 
cista di È Maratta, ottenendo grande successo co- 
me pittore di pale d'altare di intonazione accen- 
tuatamente patetica, eseguite per numerose chie- 
se romane (San Silvestro in Capite, 1695-96, San- 
ta Maria in Aracoeli, 1729), ma anche come ri- 
trattista e raffinato esecutore di dipinti a soggetto 
storico e mitologico, espressione del «rococò ar- 
cadico» di cui fu uno dei massimi esponenti, spes- 
so ambientati in vasti scenari paesistici: Betsabea 
al bagno (Pommersfelden, Coll. Schénborn), Ban- 
chetto di Cesare e Cleopatra (Roma, Gall. Spada). 
Trezzini Domenico (Astano, Canton Ticino, 1670 
ca - San Pietroburgo 1734) architetto svizzero. 
Chiamato a San Pietroburgo nel 1703 da Pietro il 
Grande, che lo incaricò di dirigere la progettazio- 
ne e l'esecuzione di tutti gli edifici della città, vi in- 
trodusse la cultura barocca occidentale in una ver- 
sione improntata a un sobrio razionalismo (Catte- 
drale dei Santi Pietro e Paolo, 1712-33; Collegio 
dei Dodici, poi università, 1722-42; monastero di 
Alexander Nevskij, proseguito su altri progetti; 
lavori al Palazzo d'Estate, 1710-14 e al Palazzo 
d'Inverno, 1726). Alla stessa famiglia appartiene 
PIETRO ANTONIO (San Pietroburgo 1710) - ?), autore 
FI della Dormizione (iniziata nel 

743). 

Tribolo Niccolò Pericoli detto il (Firenze 1500- 
50) scultore, architetto e ingegnere italiano. Atti- 
vo soprattutto come scultore, fuse nelle sue co- 
struzioni sciolte ed eleganti i ritmi dinamici di Mi- 
chelangelo e il pittoricismo del Sansovino (porta- 
li minori di San Petronio, Bologna, 1525-27; rilie- 
vi per la Santa Casa di Loreto, 1533; Assunzione 
della Vergine, 1537-38, Bologna, San Petronio). 
Diede il suo migliore contributo al manierismo 
toscano nelle opere per i parchi (giardino per la 
villa medicea di Castello e giardino di Boboli a Fi- 


renze) e nelle pittoresche e decorative fontane 
(fontana del Labirinto nella Villa della Petraia; 
fontana di Ercole nella Villa di Castello). 
tribuna nella basilica romana, il luogo in cui sede- 
vano i giudici: collocato su un alto basamento, era 
addossato alla parete opposta all'ingresso. Nelle 
chiese paleocristiane, il termine indica gli scanni 
dietro l'altare maggiore dove sedevano il vescovo 
e il clero: oggi indica, più genericamente. l’intero 
spazio del + presbiterio e dell’+ abside, compre- 
se le cappelle a raggiera che ne dipartono. 
triclinio nella casa romana, ampio ambiente de- 
stinato ai pranzi in comune. Secondo Vitruvio era 
lungo il doppio della larghezza per accogliere i tre 
letti conviviali, disposti su tre lati (da cui il nome), 
per i commensali. 

triforio nelle chiese romaniche e, con maggiore 
sviluppo, in quelle gotiche. galleria a trifore che 
corre sopra le arcate della navata centrale, esten- 
dendosi a volte fino al transetto e al coro. 

triglifo + fregio. 

trilite - megalite. 

Trillhaase Adalbert + naîf. 

trionfale - composito. 

Tristan Luis (?, 1585 ca - Toledo 1624) pittore 
spagnolo. Attivo nella bottega del Greco tra il 
1603 e il 1606, partì in seguito per un lungo viag- 
gio în Italia. Di ritorno a Toledo nel 1613 tentò di 
innestare spunti naturalistici, derivati principal- 
mente dalla pittura veneta del Cinquecento e da 
O. Borgianni, su un linguaggio figurativo che ri- 
sente ancora profondamente dell'influsso del 
Greco: La Trinità (Siviglia, Cattedrale), retablo di 
Santa Clara a Toledo (1623). 

trittico + polittico. 

Trnka Jiti (Pizeri 1914 - Praga 1969) pittore, grafi- 
co e regista d'animazione cecoslovacco. Formato- 
si negli anni Trenta nella Scuola di arti applicate 
di Praga e presso il marionettista J. Skupa, fu poi 
attivo come illustratore (specialmente di libri per 
l'infanzia), grafico pubblicitario, caricaturista, sce- 
nografo teatrale e soprattutto come disegnatore 
di pupazzi e marionette per i suoi numerosi film 
d'animazione (L'usignolo dell'imperatore, 1949; IL 
principe Bajaja, 1950; Le avventure del buon sol- 
dato Svejk, 1955: Sogno di una notte d'estate, 
1959). Le sue creature, nate dalla fusione di temi 
della tradizione popolare con un raffinato senso 
plastico e cromatico, si muovono dentro paesaggi 
stilizzati e irreali, resi suggestivi da un sapiente 
impiego della luce e del colore. 

Trockel Rosemarie (Schwerte 1952) artista tede- 
sca. Ha esordito nel 1983 con i primi Strickbilder, 
quadri a maglia tessuti industrialmente che ironiz- 
zavano sulla serialità minimalista e i cliché legati 
alla creatività femminile. Ha sperimentato i più 
diversi materiali, realizzando oggetti-sculture, di- 
segni, cortometraggi (Ansnal film. 1978-90), vi- 
deo (Parade, 1993), installazioni (Opera tipica. 
1994), abiti e copricapi bizzarri, sempre indagan- 
do la relazione tra singolo e ambiente sociale. co- 
me pure tra esseri umani e animali (Casa per 
maiali e persone, presentata con C. Héller a Do- 
cumenta di Kassel, 1997). 

Troger Paul (Monguelfo, Val Pusteria, 1698 - 
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Vienna 1762) pittore austriaco. Fu a lungo diret- 
tore dell’Accademia di Vienna (dove si era stabi- 
lito fin dal 1728). Esponente del rococò, appare 
un continuatore della pittura di J.M. Rottmayr, 
ma mostra anche influssi dell'arte italiana, in par- 
ticolare veneta e napoletana. Si distinse soprattut- 
to come decoratore di soffitti (Adorazione dell'a- 
gnello, 1748-50, Bressanone, Duomo; Trionfo del- 
la ragione, 1731-32, Melk, biblioteca del conven- 
to) creando ariose composizioni dove, sullo sfon- 
do di immensi scenari luminosi, le figure allunga- 
te si agitano mosse dal chiaroscuro 

trombaarcoo sistema di archi che collegano una 
sovrastruttura circolare (0 poligonale) a una base 
quadrata (0 poligonale). come nella + cupola; 
vano che accoglie una scala. 

trompe-l’oeil locuzione francese (traducibile con 
«inganno ottico») che indica un genere pittorico 
in cui la cura del particolare e il virtuosismo pro- 
spettico sono usati con l’intento di dare l'illusione 
della realtà. 

Troost Cornelis (Amsterdam 1697-1750) pittore 
olandese. | suoi primi ritratti di gruppo — Gli ispet- 
tori del collegio medico di Amsterdam (1724), I 
Reggenti dell'orfanotrofio (Amsterdam, Rijk- 
smus.)- appaiono caratterizzati da notevole forza 
di individuazione dei personaggi, ma anche da 
unacerta rigidità di impianto compositivo. La sua 
fortuna presso i contemporanei e la sua fama so- 
no piuttosto legate ai più tardi ritratti di gruppi 
familiari, in tele di minori dimensioni, trasformati 
sovente in vivacissime scene di genere, ricche di 
notazioni ambientali e di spunti ironici e bizzarri: 
Jeronimus Tonneman e suo figlio (1736, Dublino, 
Nat. Gall. of Ireland), Rumor erat in casa (1740, 
L'Aia, Mauritshuis). Le medesime qualità di brio- 
sa rappresentazione caratterizzano le tele con sce- 
ne derivate da commedie o farse 

Trotti Giovanni Battista, detto il Malosso (Cre- 
mona 1556 - Parma 1619) pittore italiano. Scola- 
ro, genero ed erede di B. Campi, dipinse a Cre- 
mona numerose tele (Martirio di santo Stefano, 
Sant'Agata; Decollazione del Battista, 1590, Mus. 
Civ.: Adorazione del nome di Cristo, 1583, San 
Pietro al Po), vi compì gli affreschi del coro di 
Sant'Abbondio (1594), iniziati da G. Campi, e av- 
viò la decorazione di San Pietro al Po (1587), ter- 
minata dai suoi allievi. Chiamato a Parma nel 
1604 da Ranuccio Farnese, decorò il Palazzo del 
Giardino (1605) e provvide ad apparati per feste e 
ricevimenti. La sua opera, ricca di citazioni cor- 
reggesche, del Pordenone e dei Campi, è caratte- 
rizzata da una macchinosa ed enfatica ricerca 
compositiva, in adesione alle istanze della pietà 
controriformistica, sostenuta da una gamma colo- 
ristica chiara. talvolta acidula 

Troubetzkoy Paolo (Intra, Verbania, 1866 - Su- 
na, Verbania, 1938) scultore e pittore italiano. Fi- 
glio di un principe russo e di una cantante ameri- 
cana, fu mandato a studiare a Milano nel 1884, 
dove frequentò lo studio di G. Grandi e quello di 
E. Bazzaro, ed entrò in contatto con il vivace 
mondo della scapigliatura. Tra le sue prime opere 
indipendenti sono i ritratti del Pittore Pasini con 
la figlia (gesso, Mus. di Pallanza) e di Segantini 
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(Saint-Moritz, Mus. Segantini). Dopo una serie di 
concorsi per monumenti, spesso sfortunati, ac- 
cettò un insegnamento all'Accademia di Mosca 
dove si trasferì nel 1896, passando a San Pietro- 
burgo nel 1898 (fino al rientro in Italia, 1905). Il 
suo stile immediato e mondano ne mise in luce le 
doti di ritrattista: da lui si fecero ritrarre i perso- 
naggi più noti del tempo, da Tolstoj al pittore A. 
Zorn, al principe Galitzine. 

Troy Jean Frangois de (Parigi 1679 - Roma 1752) 
pittore e incisore francese. Completò la sua for- 
mazione in Italia tra classicismo romano e pittori- 
cismo veneto. Dipinse soggetti sacri e storici (Co- 
lombo sharca nel Nuovo Mondo, Parigi, Ecole 
des Arts Décoratifs), feste galanti (Colazione con 
ostriche, 1734, Chantilly, Mus. Condé) e scene di 
caccia, cicli decorativi per gli appartamenti reali a 
Versailles e cartoni per serie di arazzi (Storie di 
Ester, 1737-40: Storie di Giasone, 1741-43). 
Troyon Constant (Sèvres 1810 - Parigi 1865) pit- 
tore francese. Si ispirò ai grandi paesaggisti e ani- 
malisti olandesi del sec. xvi, le cui opere studiò in 
particolare durante un viaggio in Olanda nel 
1847-48. Fece parte della Scuola di + Barbizon e 
dipinse paesaggi vicini a quelli di P.-E.-Th. Rous- 
seau (Corso d'acqua in un hosco, Ritorno alla fe 
toria, Parigi, Mus. d'Orsay), che per il preciso in- 
teresse naturalistico preludono talora alla pittura 
di Courbet. 

Trubbiani Valeriano (Macerata 1937) scultore 
italiano. Caratterizzata da un marcato andamento 
narrativo, la sua opera si sviluppa per montaggio 
di elementi diversi (oggetti, macchine, pezzi mec- 
canici, figure umane e animali) che danno luogo a 
composizioni molto teatrali, spesso giocate sul 
contrasto del sublime e dell‘orrido, il cui filo con- 
duttore è la crudeltà connaturata alla società tec- 
nologica (/di di marzo, 1, 1970, Cagliari, Gall. Co- 
munale d'Arte). Accanto ai hestiari, cicli tematici 
tipici della sua opera sono le cilrà assediate e le 
crociere, 

Trùbner Wilhelm (Heidelberg 1851 - Karlsruhe 
1917) pittore tedesco. Dopo studi accademici a 
Monaco, che lo indirizzarono in un primo tempo 
verso soggetti storici e mitologici, nel 1871 venne 
a contatto con la pittura di G. Courbet e con W. 
Leibl, caposcuola del realismo tedesco, avvicinan- 
dosi alle nuove concezioni pittoriche (Autoritrat- 
to, 1873, Dresda, Gemdldegal.; / raglialegna, 1876, 
Amburgo, Kunsthalle) che successivamente, so- 
prattutto nei tardi paesaggi, sviluppò in forma im- 
pressionistica (Castello Hemstach, 1904, Berna, 
Kunstmus.). Trasferitosi a Monaco (1875-96), nel 
1892 aderì alla Secessione, partecipando alle 
esposizioni del gruppo. Come insegnante, prima a 
Francolorte (1898) poi a Karlsruhe (1903), diffuse 
la tecnica della pittura en plein air nella cultura 
artistica tedesca. 

Tiibke Werner (Schònebeck, Magdeburgo, 1929) 
pittore tedesco. Tra i protagonista della pittura 
della Repubblica Democratica Tedesca, nel se- 
condo dopoguerra ha ripreso, volgendola talora a 
esiti visionari, la tradizione del realismo degli anni 
di Weimar, condividendone per altro la tendenza, 
già tipica di O. Dix, all’attualizzazione della gran- 
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de scuola tedesco-rinascimentale, come nella ri- 
presa del modello del Cristo nel sepolcro di H. 
Holbein in Requiem cileno (1974, Lipsia, Mus. der 
Bildenden Kiinste) o nel monumentale ciclo (m? 
1722) dedicato alla Guerra dei contadini (Bad 
Frank enhausen, 1983-87). 

Tung Ch'i-ch'ang (Hua t'ing, Kiangsu, 1555- 
1636) calligrafo, pittore, poeta e teorico d’arte ci- 
nese. Ricoprì alte cariche civili e fece parte della 
Scuola dei Letterati, di impronta umanistica e col- 
ta. Per T. la pittura (soprattutto paesaggistica) è 
strumento di espressione oltre che di conoscenza 
dei principi attivi della natura, e non si può limita- 
re alla semplice rappresentazione imitativa delle 
forme esteriori. La corrente sostenuta da T. po- 
stulò inoltre la sintesi di calligrafia e pittura, defi- 
nendo precisi criteri di classificazione. Tra le ope- 
re più significative dell’artista, che segnarono nel 
paesaggismo cinese una svolta decisiva, si ricor- 
dano: Paesaggio (1624, New York, W. Hochstad- 
ter Coll.); Montagne in autunno (Cleveland, Mus. 
of Art); Paesaggio alla maniera di Ni Tsan 
(Tokyo, Mus. Naz.). Lo stile personale di T. tra- 
spare chiaramente in tutti i lavori, anche in quelli 
eseguiti alla maniera dei maestri della scuola me- 
ridionale. La composizione semplice dei suoi di- 
pinti organizza in modo originale, e talora persino 
espressivamente arbitrario, pochi elementi, sotto- 
lineando i particolari col gioco delle tonalità e mi- 
rando soprattutto alla grandiosa monumentalità 
dell'insieme. 1] suo influsso sarà determinante per 
tutto il sec. xvi, anche dopo la caduta dei Ming e 
l'affermazione della dinastia Ch'ing (1644) 

Tung Vùan noto anche col nome di Tung Pei- 
yiian (attivo verso la metà del sec. x) pittore cine- 
se. Originario di Chiang-nan, nella valle dello 
Yangtze, operò alla corte di Nanchino verso la fi- 
ne della dinastia T’ang. Impiegò differenti stili, 
uno dei quali consiste in dure pennellate e segni 
puntiformi di inchiostro, che costruiscono un’im- 
magine impressionistica percepibile chiaramente 
soltanto a una certa distanza; una seconda manie- 
ra, meticolosa, fa ampio uso del colore e si avvici- 
na alla tradizione T'ang. Tra le opere attribuitegli: 
I tini Hsiao e Hsiang (Pechino, coll. priv.), Bel 
tempo nella vallata (Boston, Mus. of Fine Arts) 
Tura Cosmè (Ferrara 1430 ca - 1495) pittore ita- 
liano. Da giovane lavorò forse a Padova e a Ve- 
nezia, prima di sistemarsi stabilmente a Ferrara 
come pittore di corte degli Estensi. E considerato 
il caposcuola della pittura ferrarese del Quattro- 
cento. Formatosi sugli esempi donatelliani di Pa- 
dova, portatori nel Nord d'Italia del realismo 
umanistico fiorentino, e sulla pittura del giovane 
Mantegna, si dimostrò d'altra parte sensibile al li- 
nearismo dello Squarcione, al plasticismo di An- 
drea del Castagno e alle squisitezze tardogotiche 
del Pisanello. La sintesi, del tutto originale, di 
queste opposte tendenze e l'apprendimento della 
spazialità di Piero della Francesca e del naturali- 
smo espressionistico di R. Van der Weyden. già 
operante a Ferrara, permettono di situarlo tra i 
protagonisti del rinascimento italiano, dei cui 
principi diede un'interpretazione autonoma che 
sviluppò con straordinaria coerenza di stile, Nel 


Cosmè Tura 
«Pietà»: olio su tavola, cm 48x33. Venezia, Museo Correr. 


1458, per incarico di Borso d'Este, partecipò alla 
decorazione dello studiolo della villa ducale di 
Belfiore, impresa a cui vengono collegati due di- 
pinti (la Figura femminile in trono della Nat. Gal) 
di Londra e la probabile Tersicore del Mus. Poidi 
Pezzoli di Milano). A questa seguirono molte al- 
tre commissioni ducali, per cartoni di arazzi, ri- 
tratti, altari portatili, cicli decorativi (perduta de- 
corazione della cappella di Belriguardo, 1469). 
Nei suoi capolavori (la Pietà, Venezia, Mus. Cor- 
rer; le ante d'organo con San Giorgio che libera la 
principessa e V Annunciazione, 1469, Ferrara, 
Mus. del Duomo; la Madonna in trono, Londra, 
Nat. Gall., e le altre tavole dello smembrato Polit- 
tico Roverella, 1470-74, divise tra vari musei euro- 
pei e statunitensi; il San Gerolamo, Londra, Nat. 
Gall.; il Sant Antonio da Padova, Modena, Gall. 
Estense), egli inventa un mondo di allucinata ten- 
sione e dall'apparenza dura, brillante e levigata, 
prezioso e insieme drammaticamente esasperato, 
decorativo sino al delirio e tuttavia ferocemente 
plastico. T. sembra portare alle estreme conse- 
guenze i risvolti fantastici del gotico internaziona- 
le senza rinunciare all’umana misura della scuola 
fiorentina, raggiungendo così una visione nuova e 
interamente autonoma, che esprime il rarefatto 
intellettualismo della cultura della corte estense 
nella Ferrara del secondo Quattrocento: un clima 
di cui è testimonianza preziosa il ciclo affrescato— 
probabilmente ideato da T. — con le figurazioni 
dei Mesi" nel salone di Palazzo Schifanoia 

turca, arte + islamica, arte. 

Turcato Giulio (Mantova 1912 - Roma 1995) pit- 


Turchi 
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tore italiano. Studiò all'Accademia di Venezia. 
Nel dopoguerra partecipò al dibattito tra astratti- 
sti e realisti, cercando di conciliare l'«astrazione» 
con una immediata leggibilità dell'opera. Sulla 
base di un iniziale neocubismo, attraversò le espe- 
rienze del gruppo romano Forma (1947), poi del 
Fronte nuovo delle arti (1948) e del Gruppo degli 
Otto (1952-54), attento sia alle libertà dell’inven- 
zione formale, sia a precise tematiche politico-so- 
ciali (Rivolta, 1948, Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Mod.; Comizio, 1950, Roma, Gall. Comunale 
d'Arte Mod. e Cont.). Dalla metà degli anni Cin- 
quanta sviluppò soprattutto una pittura materica 
e disegno, sperimentando tecniche e materiali di- 
versi, dal collage alla pittura su gommapiuma ( Re- 
ticolo, 1956; Composizione, 1966, entrambi a Ro- 
ma, Gall. Naz. d'Arte Mod.; Le oceaniche, 1974, 
Roma, coll. priv.). 

Turchi Alessandro, detto l'Orbetto (Verona 1578 
- Roma 1650) pittore italiano. Allievo in patria di 
F. Brusasorci, si trasferì a Roma, dove (nel 1616- 
17) lavorò alla decorazione della Sala Regia al 
Quirinale accanto a C. Saraceni e ricevette com- 
missioni dal cardinale Scipione Borghese. Alle 
componenti venete si assommano nella sua cultu- 
ra le esperienze maturate nello stimolante am- 
biente romano, incentrate sulla lezione dei bolo- 
gnesi e dei caravaggeschi, La sua personale para- 
frasi del caravaggismo è nutrita di teneri senti- 
menti e di morbidi compiacimenti pittorici: Erco- 
lee Onfale (Monaco, Alte Pin.): San Pietro e l'an- 
gelo (Modena, Gall. Estense); Compianto su Cri- 
sto morto (Roma, Gall. Borghese); Gloria di 
sant Agostino (Verona, San Lorenzo). 

Turner Joseph Mallord William (Londra 1775- 
1851) pittore inglese. Il suo talento precocissimo 
fu incoraggiato dal padre, che dal 1790), nonostan- 
te le modeste condizioni economiche della fami- 
glia, gli fece frequentare la scuola di pittura della 
Royal Academy. Inizialmente fu incisore e acque- 
rellista, ma dal 1796 si dedicò anche alla pittura a 
olio. Operò dapprima nel solco della tradizione 
topografica, riproducendo i luoghi visitati durante 
i suoi vagabondaggi nelle campagne inglesi. Per 
qualche tempo lavorò per il dottor Monro, colle- 
zionista e protettore di giovani artisti, copiando gli 
schizzi del paesaggista J.R. Cozens, dal quale im- 
parò a trascendere il dato realistico verso una vi- 
sione più libera e lirica del paesaggio. A ciò con- 
tribuirono le estetiche del sublime e del pittore- 
sco, di cuì l’opera del giovane T. reca l'impronta 
(si vedano, per es., i due acquerelli: La Cattedrale 
di Salisbury, 1802 ca, Londra, Victoria and Albert 
Mus., e // passo del San Gottardo, 1803, Londra, 
British Mus., frutto. quest’ultimo, di un viaggio in 
Svizzera). Una conferma dei suoi legami col gusto 
settecentesco è la grande ammirazione che ebbe 
per N. Poussin e soprattutto per C. Lorrain: il di- 
pinto Didone che fonda Cartagine (1815, Londra, 
Nat. Gall.) fu da lui lasciato in eredità alla nazione 
a condizione che venisse appeso fra due quadri di 
Claude. Tuttavia. pur non dimenticando mai la le- 
zione dei maestri del passato. T. andò progressiva- 
mente elaborando una maniera personalissima, 
con uno studio sempre più approfondito degli ef- 


fetti atmosferici e luministici. Anche nei quadri di 
soggetto storico-mitologico, l'interesse dell'artista 
è accentrato sul paesaggio, sulla resa dei valori at- 
mosferici e, spesso, sugli aspetti più drammatici e 
«sublimi» della natura (La quinta piaga d'Egitto, 
1800, Indianapolis, Mus. of Art; Tempesta di neve: 
Annibale e il suo esercito attraversano le Alpi, 
1812, Londra, Tate Gall.). Più serena è la visione 
in opere come Mattinata di brina (1813, Londra, 
Tate Gall.), basata su uno schizzo eseguito nello 
Yorkshire, ma memore anche di certi quadri olan- 
desi. Il primo viaggio in Italia (1819), durante il 
quale T. visitò Venezia, Roma, Napoli, gli rivelò 
l'intensa luminosità dell'atmosfera italiana, e que- 
sta esperienza fu determinante per l'evoluzione 
del suo stile. A Venezia tornò altre volte, e vi ese- 
guì mirabili vedute lagunari (Venezia dal canale 
della Giudecca, 1840, Londra, Victoria and Albert 
Mus.: San Benedetto: veduta verso Fusina, 1843, 
Londra, Tate Gall.) che sono fra le opere migliori 
della sua maturità. In questo periodo la proble- 
matica cromatico-luministica è il nodo centrale 
della pittura di T. In uno spazio-luce libero da 
ogni tradizionale impianto prospettico, le forme 
perdono consistenza e contorni e i colori puri di- 
vengono, con la luce, i protagonisti del quadro. 
Nascono così capolavori come L'incendio del pa- 
lazzo del parlamento (1835, Cleveland, Mus. of 
Art); Interno a Petworth (1827 ca, Londra, Tate 
Gall.); Tempesta di neve (1842, Londra, Nat. 
Gall.). Forse l'opera che meglio suggella l’arte di 
T..la sua sofferta conquista di una visione intensa- 
mente moderna, è il celebre quadro Pioggia, va- 
pore e velocità* (1844, Londra, Nat. Gall.). Si trat- 
ta, probabilmente, della prima importante rappre- 
sentazione pittorica di un treno: protagonista non 
è la macchina, ma, ancora una volta, la luce, filtra- 
ta attraverso la pioggia e trasfigurata dallo straor- 
dinario lirismo dell'artista. 

Turone (Verona, notizie 1356-87) pittore e mi- 
niatore italiano. E noto per un polittico firmato e 
datato (136()) con la Trinità e l'Incoronazione del- 
la Vergine (Verona, Mus. di Castelvecchio), in cui 
ricordi della salda plastica giottesca si uniscono a 
eleganze cromatiche tipiche della cultura gotica 
padana. Sue sono anche la Crocifissione sul por- 
tale di San Fermo e la Madonna col Bambino e 
santi in Santa Maria della Scala a Verona (1362). 

Turrell James + land art. 

tuscanico uno dei due -+ ordini architettonici ro- 
mani, d'origine etrusca secondo Vitruvio. È carat- 
terizzato, tra l'altro, da una -+ colonna con fusto 
liscio e priva di evasi, che poggia su una grossa 
base variamente sagomata. Il capitello è simile al 
— dorico, ma con echino più ampio e basso e aba- 
co circolare. 

tutela e conservazione del patrimonio artisti- 
co insieme delle misure legislative e delle iniziati- 
ve volte alla salvaguardia delle opere d’arte di un 

paese. L'esigenza della conservazione di edifici, 
opere d'arte, manufatti, che è all'origine anche 

del loro + restauro, è stata inizialmente e per lun- 
go tempo motivata dal valore cultuale, politico, 
ideologico o materiale loro attribuito, secondo 
criteri selettivi di volta in volta mutevoli. In senso 
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Joseph Mallord William 
Turner 

«La quinta piaga d'Egitto» 
(1800): olio su tela, 

cm 125x183. Indianapolis, 
Museum of Art. 


lato ogni forma di accumulo o tesaurizzazione, co- 
sì come di raccolta e collezione (+ collezionismo) 
applica un principio di conservazione, con finalità 
diverse (magiche, rituali, economiche, culturali). 
Ma perché di tutela — termine che ha in sé impli- 
cazioni giuridiche — in senso proprio si possa par- 
lare occorre che esista un'autorità che se ne fa ca- 
rico, dotandosi di strumenti idonei per poterla 
esercitare; e perché questo accada occorre che si 
affermi una diversa concezione, non privatistica 
ma pubblica, dei «beni» da tutelare. 

Nel rinascimento, la riscoperta e lo studio dell'an- 
tico generano i primi provvedimenti: molte città, 
che dall’antichità traevano l'orgoglio delle loro 
origini, emanano disposizioni per la conservazio- 
ne di testimonianze storiche (lapidi, iscrizioni) 
vietandone la vendita: a Roma, Leone x incarica 
Raffaello di sovrintendere alle antichità della 
città, recuperandone l'intero antico «disegno». 
Più tardi, saranno ancora l'orgoglio civico e la 
consapevolezza, alimentata dalla storiografia arti- 
stica locale, dell'importanza della propria eredità 
culturale, a generare provvedimenti di tutela: agli 
inizi del Seicento a Firenze venne emanato un 
editto che vietava l'esportazione dalla città delle 
opere di 18 famosi artisti 
Il decisivo salto di qualità avviene però nel Sette- 
cento illuminista: ora non si tratta più di singoli 
provvedimenti relativi a determinate categorie di 
beni, ma di veri e propri atti legislativi a carattere 
generale, intesi a porre un argine al continuo, ap- 
parentemente inarrestabile depauperamento del 
patrimonio artistico sul territorio italiano. divenu- 
to un solo, inesauribile mercato. La legislazione 
degli antichi stati italiani preunitari riveste un ruo- 
lo importante nella storia della tutela, particolar- 
mente a Roma e a Venezia, dove l’azione cli dife- 
sa è corredata da due significativi strumenti, uno 
conoscitivo. indispensabile, il catalogo di tutte le 
«pubbliche pitture» (conservate in chiese, mona- 
steri, scuole e sedi ufficiali) redatto da A.M. Za- 
netti, l’altro operativo, il laboratorio di restauro 


diretto da P. Edwards. In tutta questa fase il + 
museo pubblico, creazione dell'illuminismo e del- 
la rivoluzione, diventa il braccio operativo e pro- 
positivo dell’azione legislativa, inevitabilmente 
autoritaria e poliziesca. La tradizione pontificia di 
tutela raggiunge i suoi esiti più alti dopo i trauma- 
tici mutamenti epocali indotti dalla rivoluzione e 
dall'impero napoleonico, con il chirografo di Pio 
vu Chiaramonti (1802) e il successivo editto del 
cardinal Bartolomeo Pacca (1820); strumenti tan- 
to attenti e affinati, nell'estensione fino ad allora 
mai raggiunta del campo dei beni da tutelare, che 
a essi dovette ancora far riferimento. e per lungo 
tempo, il nuovo stato unitario italiano. 

Molto lento e travagliato fu infatti il percorso co- 
stellato di contrasti ideologici (fra pubblico e pri- 
vato, fra richieste di decentramento e affermazio- 
ne di centralismo) e colpevoli debolezze culturali, 
malgrado il contributo di personalità di rilievo co- 
me G.B. Cavalcaselle e A. Venturi, che approdò 
alle prime leggi unitarie di tutela (1902, 1909). Nel 
frattempo, poiché troppo deboli e facilmente elu- 
dibili, nel mutato contesto storico, erano i vincoli 
delle vecchie leggi, in assenza di una normativa 
generale, lo sperpero del patrimonio nazionale 
andava ad arricchire all’estero musei e collezioni 
private. 

Malgrado lacune e debolezze (il divieto di espor- 
tazione applicato solo a oggetti di sommo valore), 
che si cercò di emendare nella successiva legge n. 
364 del 1909, la legge n. 185 del 1902 costituisce il 
primo quadro organico in materia di tutela. conla 
creazione, nell’ambito del Ministero della Pubbli- 
ca Istruzione, della Commissione centrale per i 
Monumenti e le opere d’Antichità e d'Arte (poi 
Direzione generale Antichità e Belle Arti). che 
trovava i propri organi operativi periferici nelle 
Soprintendenze, e venne poi (1909) affiancata dal 
Consiglio Superiore di Antichità e Belle Arti. or- 
gano consultivo formato dai più noti studiosi e al 
quale si deve il regolamento attuativo della legge. 
Significativa è anche l'uscita. nel 1907. del «Bol- 
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lettino d’Arte del Ministero dell'Istruzione Pub- 
blica», efficace strumento di informazione e ag- 
giornamento. 
Organizzazione generale, strutture operative, re- 
golamento attuativo furono recepiti dalla legge 
1089 del 1939, in vigore ancora oggi; anche sulla 
base dell'imponente, ma ancora insufficiente, la- 
voro conoscitivo svolto in precedenza (pubblica- 
zione di elenchi, inventari, cataloghi del patrimo- 
nio per ambiti territoriali), essa significativamente 
ampliava l'orizzonte della tutela dalle «cose d’in- 
teresse artistico e storico» all'ambiente e al pae- 
saggio (legge n. 1497, 1939), sia pur con la sfuma- 
tura estetizzante delle «bellezze naturali e pano- 
ramiche». Allo stesso anno 1939, alla vigilia del 
secondo conflitto mondiale, risale la creazione 
dell'Istituto centrale del restauro (legge n. 1240), 
seguita dalla prima importante legge urbanistica 
(legge n. 1150, 1942, mai rinnovata in seguito) 
Nel dopoguerra, con la fondazione della repubbli- 
ca (art.9 della Costituzione: «La repubblica pro- 
muove lo sviluppo della cultura... tutela il paesag- 
gio e il patrimonio storico-artistico della Nazio- 
ne.») e lo slancio anche ideale che accompagnò 
nel paese l'opera di ricostruzione, si apre una 
nuova fase, che tuttavia si rivelerà rapidamente 
equivoca e contradditoria per la sorte del patri- 
monio ialiano. Già agli inizi degli anni Sessanta, 
infatti, si palesa il prezzo pagato per il «miracolo 
economico» in termini di sperpero del patrimo- 
nio artistico e culturale del «bel paese» (bastereb- 
be l’impressionante testimonianza del Repertorio 
delle opere d'arte trafugate in Italia, 1957-64), di 
dissesto territoriale e di degrado ambientale. La 
pressione dell'opinione pubblica più responsabile, 
gli interventi di organismi internazionali (l'unE- 
sco, il Consiglio d'Europa), la generosa attività di 
impegno e di denuncia dell'associazionismo pri- 
vato (si ricordi Italia Nostra e la memorabile mo- 
stra fralia da salvare) valgono infine a far appro- 
dare il problema a livelli ufficiali, con l'istituzione 
della commissione di indagine ministeriale (com- 
missione Franceschini) che nel 1967 pubblica i 
suoi risultati in tre volumi (Perla salvezza dei be- 
ni culturali in Italia) presentando un'impressio- 
nante radiografia dell'insufficienza della tutela a 
fronte del disastro che coinvolgeva patrimonio e 
territorio (sono gli anni della tragedia del Vajont. 
della frana di Agrigento, dell'alluvione di Firenze 
e Venezia). Ma la commissione avanzava anche, 
per la revisione della legislazione di tutela, propo- 
ste e ipotesi di notevole portata per superare il li- 
vello soltanto «in negativo» della legge (fatta solo 
di vincoli e divieti) a favore di azioni «in positivo» 
per la salvaguardia e la valorizzazione del patri- 
monio. È in questa sede che compare la nozione 
di «bene culturale», nell'accezione già formulata 
dall’unesco (fin dal 1954), come termine riassun- 
tivo della complessità e infinita varietà delle tipo- 
logie di manufatti che nell'insieme costituiscono il 
«patrimonio». 
Malgrado l'impatto sull’opinione pubblica e sugli 
ambienti più avvertiti della vita civile, le proposte 
iù avanzate della Franceschini, come l'articolata 
ipotesi di un'amministrazione autonoma dei beni 
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culturali, con la costituzione di una struttura agile 
e non ministeriale, non ebbero il seguito che 
avrebbero potuto avere. Fallito il tentativo di re- 
visione e aggiornamento della legge di tutela 
(commissione Papaldo, 1968-71), si approda an- 
cora una volta a una soluzione centralistica, con la 
crezione del Ministero per i Beni Culturali, che 
stacca quindi la materia dalla tradizionale compe- 
tenza del Ministero della Pubblica Istruzione 
(1973). Contemporaneamente, però. prospettive 
di segno opposto si aprono con la tardiva applica- 
zione del dettato costituzionale in merito alla isti- 
tuzione delle Regioni (1970). In realtà, è la diffusa 
istanza di partecipazione civile che anima i primi 
anni Settanta a produrre il momento più vivo del 
dibattito per la tutela e la conservazione dei beni 
culturali sul territorio, a prospettare una vera «po- 
litica dei beni culturali» (A. Emiliani), che molte 
speranze riponeva nelle possibilità di decentra- 
mento offerte dall'istituto regionale. In un paese 
come l'Italia, dove il patrimonio, capillarmene 
diffuso, è di eminente «interesse locale», intima- 
mente legato al suo contesto costruito e naturale, 
la prossimità all'oggetto della tutela conferiva alle 
regioni un ruolo di nuovi e più credibili referenti. 
A seguito delle deleghe man mano conferite dallo 
stato, rapidamente le regioni si sono dotate di 
strumenti legislativi e operativi, di centri di studio 
e ricerca (primo fra tutti l’Istituto per i Beni Cul- 
turali dell’Emilia-Romagna, 1974), di piani di pro- 
grammazione territoriale (come l'esemplare Pia- 
no pilota per l'Umbria elaborato da G. Urbani 
nel 1976). 

È da questo momento che il termine giuridico di 
«tutela» è sopravanzato da quello operativo di 
«conservazione», che presuppone un lavoro di cu- 
ra costante e le prospettive dell'uso pubblico e 
della valorizzazione dei beni. E nel profilo globa- 
le di una conservazione intesa come «pubblico 
servizio» (Emiliani) e come metodo di program- 
mazione degli interventi di tutela (la «conserva- 
zione programmata» di Urbani) che antichi e 
nuovi problemi vengono affrontati: il riequilibrio 
territoriale, la difesa dell'ambiente, il recupero dei 
centri storici, il rinnovamento delle strutture mu- 
seali, l'inventariazione e catalogazione — poiché 
non si può conservare senza conoscere — dello 
sterminato campo di pertinenza che una nuova 
concezione «antropologica» ha attribuito al bene 
culturale. Pionieristiche campagne di rilevamento 
sul campo (in Emilia-Romagna, Toscana, Um- 
bria) hanno ottenuto, in anticipo, risultati più in- 
cisivi, pur nella settorialità, di quelli dell'ufficiale 
Istituto centrale per il catalogo e la documenta- 
zione (1975), che non ha raggiunto gli effetti spe- 
rati né avviato a soluzione il problema. Ancora 
oggi, nell'era dell'informatica, malgrado il prolife- 
rare di iniziative di catalogazione, promosse da 
istanze diverse e perciò spesso inutilmente con- 
correnziali e ripetitive, troppa parte del patrimo- 
nio italiano è ancora sconosciuta, senza neppure il 
semplice inventario, e quindi senza difesa. Tale 
fervida stagione non è durata più di un decennio; 
eppure quanto di buono ancora si è prodotto da 
allora nel generale immobilismo burocratico degli 
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anni seguenti — appena intaccato da qualche op- 
portuno intervento settoriale (legge n. 512, 1982 
sul regime fiscale; legge Galasso per la salvaguar- 
dia ambientale, 1985; legge Ronchey per i musei, 
1993) - specialmente al livello della programma- 
zione regionale, sembra ancora discendere dal pa- 
trimonio progettuale di quegli anni. 

Non è dal decentramento amministrativo, e nep- 
pure dall'intervento privato nelle sponsorizzazio- 
ni o nella gestione di servizi che vengono oggi i 
pericoli maggiori, bensì dalla perversa collusione 
di vecchie arretratezze e ataviche debolezze cul- 
turali con un’ostentata esibizione pubblicitaria dei 
«beni» (il nostro «petrolio», i «giacimenti cultura- 
li» di infausta memoria), che privilegia la risonan- 
za del singolo effimero «evento» (la mostra, il re- 
stauro), relegando in un grigio anonimato quella 
preziosa, quotidiana opera di «manutenzione or- 
dinaria», tanto indispensabile quanto poco remu- 
nerativa in termini politici e di ritorno d'immagi- 
ne. Né privo di aspetti inquietanti appare l’inter- 
vento, pur inevitabile, della prospettiva economi- 
ca nel settore; è ormai un dato assodato che il 
buon governo dei beni culturali rappresenta una 
notevole risorsa economica, con positive ricadute 
sull'occupazione e le attività commerciali, ma è 
assai dubbio che a tale materia possa applicarsi 
una visione «economicistica» da impresa, in ter- 
mini di rendita e di profitto. 

tuttotondo + rilievo; + scultura. 

Twombly Cy (Lexington, Virginia, 1928) pittore 


statunitense. Stabilitosi a Roma nel 1957 e legato 
inizialmente all'avanguardia newyorkese di R. 
Rauschenberg. F. Kline e R. Motherwell, ha elabo- 
rato un'originale, intricata quanto elegante grafia, 
in cui graffiti, iscrizioni, numeri e segni si intrecciano 
su superfici monocrome (Roma (il muro), 1962, To- 
rino, Gall. Civ. d'Arte Mod.; La caduta di Iperione, 
1962, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). 

Tzara Tristan (Moinesti, Moldavia, 1896 - Parigi 
1963) poeta rumeno. Con H. Ball, H. Arp, R 

Huelsenbeck e H. Richter fondò a Zurigo nel 
1916 il movimento dada, redigendone il manifesto 
(1918) e pubblicando (dal 1917) l'omonima testa- 
ta. Nelle sue pagine, l'assemblaggio di caratteri ti- 
pografici eterogenei e le anomalie compositive in- 
tendevano essere il corrispettivo grafico dell’in- 
novazione poetico-letteraria basata sul nonsense 
che si manifestava nelle serate «rumoriste» del 
Cabaret Voltaire a Zurigo così come nelle raccol- 
te poetiche dello stesso T. (a partire da La prima 
avventura celeste del signor Antipyrine, 1916), 
espressione di una ribellione totale e nichilistica 
contro la società, la morale, il linguaggio e le con- 
venzioni estetiche tradizionali. Stabilitosi a Parigi, 
restò fedele ai principi del dadaismo anche dopo il 
suo scioglimento, proseguendone la divulgazione 
(Sette manifesti dada, 1924). Dal 1920 al 1934 col- 
laborò con il gruppo surrealista, accostandosi al 
marxismo e accentuando nelle sue opere la ten- 
sione civile e morale; dal 1936 militò nel Partito 
comunista, quindi nella resistenza. 


Ubac Raoul (Malmédy 1910-85) pittore e sculto- 
re belga. A Parigi dal 1929, iniziò la sua attività 
come fotografo, partecipando al movimento sur- 
realista (1936-39). Dal 1945-46, vicino ai Jeunes 
peintres de tradition frangaise, si dedicò al dise- 
gno, alla pittura e alla incisione e lavorazione del- 
l'ardesia, realizzando paesaggi, nature morte e ri- 
tratti sostanzialmente astratti, caratterizzati da se- 
dimentate stratificazioni di materia (Due perso- 
naggi. 1950, New York, Mus. of Mod. Arti Terra, 
1967, Parigi, Mus. d'Art Mod. de la Ville). 
Ubertini Francesco + Bachiacca. 

Udal’cova NadeZda Andreevna (Oryol 1886 - 
Mosca 1961) pittrice russa. Formatasi a Parigi ne- 
gli anni precedenti la prima guerra mondiale, svi- 
luppò la maniera cubista derivata da tale espe- 
rienza nelle composizioni astratte degli anni Ven- 
ti, in sintonia con le ricerche suprematiste e co- 
struttiviste delle avanguardie russe del tempo. 
Uecker Giinther (Wendorf 1930) artista tedesco. 
Ha fatto parte dal 1960) del Gruppo Zero, fondato 
a Francoforte nel 1957 da O. Piene e O.H. Mack e 
sciolto nel 1966, che nel quadro delle ricerche ot- 
tico-cinetico degli anni Cinquanta indagava i rap- 
porti tra luce, movimento e vibrazioni cromati- 
che, ottenute da U., in particolare, attraverso file 
di chiodi fittamente disposte su supporti mono- 
cromi (Quadro bianco, 1959. Krefeld, Kaiser 
Wilhelm Mus.). Approfondendo l’impiego del 
chiodo come elemento compositivo modulare at- 
traverso interventi su supporti tridimensionali di 
varia natura, ha elaborato una ricerca oggettuale 
in cui il motivo della serialità minimalista appare 
contaminato da suggestioni formali di sapore qua- 
si surrealista e caricato di valenze spirituali-filoso- 
fiche mutuate dal buddhismo zen. 

Ugo da Campione — campionesi, maestri. 

Ugo da Carpi (Carpi, Modena, 1480 ca - Bologna 
1532) xilografo e pittore italiano. La sua attività di 
incisore iniziò nel 1502 a Milano: secondo un do- 
cumento, nel 1503 lavorò come pittore a Carpi. 
Trasferitosi a Venezia, vi raggiunse la piena ma- 
turità come incisore, mettendo a punto una nuova 
tecnica di stampa a chiaroscuro. ottenuta con 
l'impiego di più matrici sovrapposte, che gli con- 
sentì effetti fortemente plastici e luministici. Va- 


sari gliene attribuisce l'invenzione, ma in realtà U. 
non fece che perfezionare una tecnica già utilizza- 
ta dai tedeschi. Tra il 1516 e il 1518, attirato dalla 
fama di Raffaello, si trasferì a Roma ed entrò a 
far parte di quel gruppo di incisori che riprodusse 
i capolavori del maestro urbinate da suoi disegni. 
Verso il 1525 dipinse, su disegno del Parmigiani- 
no, la pala della Veronica per la Cappella omoni- 
ma in San Pietro. Fuggito da Roma nel 1527, sì 
trasferì probabilmente a Bologna, dove incise nu- 
merose composizioni del Parmigianino. 

Ugolino di Nerio (Sicna, notizie tra il 1317 e il 
1327) pittore italiano. E autore di un polittico per 
Santa Croce a Firenze, smembrato nel 1566-69 e 
disperso oggi tra la Nat. Gall. di Londra e gli Staa- 
tl. Mus. di Berlino, mentre perduta è la Madonna 
che doveva trovarsi al centro. Attorno a quest’o- 
pera altre ne sono state raggruppate sulla base di 
confronti stilistici: un polittico nel Castello Rica- 
soli a Brolio, un altro nella Pin. Naz. di Siena, una 
Crocifissione, sempre a Siena, una Madonna nella 
chiesa della Misericordia a San Casciano. U. si ri- 
vela ortodosso seguace di Duccio in un momento 
in cui si manifestavano a Siena i nuovi fermenti 
introdotti dalla conoscenza delle opere di Giotto, 
e in questo si differenzia da S. Martini e dai Lo- 
renzetti. Tuttavia, sui modelli di Duccio maturo 
egli innesta elementi più accentuatamente gotici, 
di sempre rigorosa qualità. 

Ugolino di Prete Ilario (attivo a Orvieto nella se- 
conda metà del sec. xtv) pittore e mosaicista ita- 
liano. Lavorò nel Duomo di Orvieto, eseguendo, 
oltre a perduti mosaici per la facciata, gli affreschi 
della Cappella del Corporale (1357-64; sfigurati 
da ridipinture nel sec. x1x) e quelli del coro (1370- 
80) con Storie di Cristo e della Vergine, nei quali 
rivela la conoscenza della pittura senese, unila a 
una notevole vivacità cromatica. La sua opera in- 
fluenzò direttamente artisti come C. Petruccioli e 
Piero di Puccio, costituendo forse un'importante 
componente della cultura artistica di Gentile da 
Fabriano. 

Ugolino di Tedice (attivo a Pisa nella seconda 
metà del sec. xi) pittore italiano. E l’autore di un 
grande Crocifisso databile verso il 1250 (San Pie- 
troburgo, Ermitage), ispirato ai modelli di Giunta 
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Uncini 


Pisano e distinto da una tessitura pittorica raffina- 
tissima. Un serrato confronto stilistico ha permes- 
so di restituirgli anche l’intero corpus di opere fi- 
nora assegnato al Maestro di San Martino: dalla 
tavola della Maestà e storie dei santi Gioacchino e 
Anna proveniente dalla chiesa pisana di San Mar- 
tine (opera eponima ora al locale Mus. Naz. di 
San Matteo), alla Sane Anna con la Madonna 
bambina dello stesso museo, alla Madonna col 
Bambino di San Biagio a Cisanello, per le quali va 
senz'altro riconosciuta una datazione entro il ter- 
zo quarto del Trecento. Ciò permette di indicare 
in U. di T. (alias Maestro di San Martino) non 
un'alternativa pisana a Cimabue, come si era pen- 
sato in passato, ma uno dei suoi più colti e impor- 
tanti precedenti. Esponente di punta di quel rin- 
novamento delle formule bizantine operato dalla 
pittura pisana alla metà del secolo, l'artista offre 
nelle sue opere una versione profondamente 
umanizzata e cromaticamente assai libera della 
tradizione classico-cristiana. 

Ugolino di Vieri (Siena. notizie 1329-80/85) orafo 
e pittore di smalti italiano. Dal 1337 realizzò con 
vari collaboratori il grandioso reliquiario del Cor- 
porale nel Duomo di Orvieto, e più tardi, con Vi- 
va di Lando, il reliquiario del cranio di San Savino 
(Orvieto, Mus. dell'Opera del Duomo) e la pate- 
na con l'Annunciazione della chiesa di San Do- 
menico a Perugia (Perugia, Gall. Naz. dell’Um- 
bria). Raffinatamente gotico nelle architetture e 
nelle statuette, il reliquiario del Corporale. com- 
missionato a U. dal vescovo Tramo Monaldeschi 
e dai canonici della Cattedrale, si distingue so- 
prattutto per gli smalti traslucidi (Storie di Cristo e 
del Miracolo del Corporale di Bolsena) che rivela- 
no grande perizia tecnica e un pieno aggiorna- 
mento sulla cultura senese, da Duccio a S. Marti- 
ni e ai fratelli Lorenzetti. 

Uhde Fritz von (Wolkenburg 1848 - Monaco 
1911) pittore tedesco. Allievo di H. Makart a 
Vienna e di K.Th. von Piloty a Monaco, si aprì al- 
la rappresentazione realistica del proprio ambien- 
te durante un soggiorno a Parigi. Di ritorno a Mo- 
naco (1880)) entrò in contatto con M. Lieber- 
mann, che lo incoraggiò a sviluppare la pittura en 


Ugolino di Vieri 

«Presentazione dl tempio»: 
particolare del reliquiario del 
Corporale (1337-38); rame e smalto. 
Orvieto, Duomo. 


plein air. Fu tra i fondatori della Secessione di 
Monaco e suo presidente dal 1899, affermandosi 
come interprete di primo piano dell’impressioni- 
smo tedesco d'impronta naturalista. Oltre a sog- 
getti di vita quotidiana (/n villeggiatura. 1883: Pue 
ragazze in giardino, 1892, entrambi a Monaco, 
Neue Pin.), trattò soprattutto tematiche religiose 
(Notte santa, 1888-89, Dresda, Geméldegal.) an- 
che in ambientazioni contemporanee (La strada 
per Betlemme, 1890 ca. Monaco, Neue Pin.). 
Uhde Wilhelm (Friedeberg in der Neumark 1874 
- Parigi 1947) critico e collezionista d'arte france- 
se di origine tedesca. Studiò giurisprudenza a Mo- 
naco e fu allievo di B. Berenson a Firenze. Stabi- 
litosi a Parigi nel 1%)4, cominciò a collezionare 
opere di artisti d'avanguardia, dai cubisti al Doga- 
miere Rousseau (sul quale scrisse la prima mono- 
gral'ia, pubblicata net 1911); in rapporti d'amicizia 
con i principali collezionisti-mercanti che opera- 
vano a Parigi all'inizio del secolo (gli Stein. i 
Bernheim-Jeune, D.H. Kahnweiler), fu il tramite 
tra il mercato parigino e quello tedesco. Il suo no- 
me è legato alla valorizzazione dell’arte naif: dopo 
Rousseau, «scoprì» la cameriera-pittrice Séraphi- 
ne de Senlis, inoltre i «candidi» L. Vivin, C. Bom- 
bois, A. Bauchant. 

ukiyo-e nell'arte giapponese, stampe e dipinti che 
rappresentano scene di vita quotidiana. 

Uncini Giuseppe (Fabriano, Ancona, 1929) scul- 
tore italiano. Dopo un apprendistato come dise- 
gnatore-litografo, esordì a Roma all’insegna del- 
l'informale, avvicinandosi alla dimensione sculto- 
rea attraverso innesti polimaterici: terre, sabbie, 
cemento, cenere. I Cementi armati (Cemento ar- 
mato n. 29, 1961, Torino, Gall. Civ. d'Arte Mod.), 
approdo di una poetica condivisa dai membri del 
Gruppo Uno che fondò nel 1962 con Biggi, Carri- 
no, Frascà, Santoro, si propongono come «ogget- 
ti autosignificanti». sintesi di materia e processo 
creativo. Il protagonismo della materia, intesa co- 
me frammento urbano, e la traccia di una griglia 
strutturale, non estranea alle sperimentazioni gra- 
fiche, sono una costante della produzione succes- 
siva: enfatizzata in senso rappresentativo (serie 
delle Ombre, 1967-78), rivisitata come struttura- 
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materia (serie dei Mattoni, con cui compone ar- 
chi, colonne, pilastri) e illusionisticamente raf- 
frontata allo spazio costruito negli Spazi di ferro 
(dal 1982) e negli Spazicemento Cda 1993). 
Ungerer Jean-Thomas, detto Tomi (Strasburgo 
1931) disegnatore francese. Precocemente segna- 
to dall'occupazione tedesca dell'Alsazia e dalla 
violenza della guerra, ha iniziato la sua carriera 
nel 1957 a New York. La sua vastissima produzio- 
ne (stimata tra i 30 e i 40.000 disegni, di cui 7000 
conservati nel Centro Tu di Strasburgo) compren- 
de libri per bambini in cui il fantastico si mescola 
all'assurdo, il grottesco alla satira (oltre 70 titoli, 
spesso aventi per protagonisti degli animali, fra 
cui la serie dei Mellops, 1957-62; Crictor, 1957; I 
tre briganti, 1961; Rufus, 1961; L'uomo della luna, 
1966; Il gigante di Zeralda, 1967; Niente baci per la 
mamma, 1973: Flix, 1997), libri di satira che criti- 
cano ferocemente i costumi della società contem- 
poranea, dalla vita di coppia al consumismo, dalla 
politica alle sperequazioni sociali (// party, 1966; 
Fornicon, 1969: Babylon, 1979; Politrics, 1979; Ri- 
gor mortis, 1983), campagne pubblicitarie (da 
quelle per il «New York Times», 1960-66, ai nu- 
merosi affiches commerciali, a quelli legati a cau- 
se politiche e umanitarie). Caratterizzata da una 
grande varietà dei mezzi espressivi e tecnici e da 
una forte componente politica e sociale, la sua 
opera grafica mutua suggestioni dai maestri del 
rinascimento nordico, dalle correnti romantiche, 
dal dadaismo e dal surrealismo e dalla tradizione 
del disegno satirico che va da Hogarth a Grosz, 
assumendo come cifra personale il gusto del para- 
dosso e dell’irrisione. 
Ungers Oswald Mathias (Kaisersech 1926) archi- 
tetto tedesco. In polemica con la standardizzazio- 
ne dei grandi studi professionali, ha svolto una ri- 
cerca progettuale isolata a partire da una revisio- 
ne critica del razionalismo e dell’espressionismo 
di matura organicistica (complesso scolastico a 
Oberhausen, 1953-58; casa bifamiliare a Colonia- 
Miingensdorf, 1958-59) per approdare a un’ela- 
borazione originale che lo colloca fra i principali 
architetti tedeschi contemporanei. Ha lavorato 
anche come urbanista in progetti di riqualificazio- 
ne di aree di città (piani per la sistemazione del 
Tiergarten di Berlino, 1973, e per la sistemazion 
del 1v Ring, 1974; piano per la new town di Aller 
Mohe, Amburgo, 1975). Tra le principali realizza- 
zioni: blocchi di abitazione a Berlino (1978-82 e 
1980-83), il centro di ricerche polari a Bremerha- 
ven (1982), la biblioteca regionale a Karlsruhe 
E la sede dell'istituto universitario a Brema 
1991) e numerosi interventi a Francoforte (ri- 
strutturazione della fiera, 1983: Museo di Archi- 
tettura, 1984; nuovo settore dell’aeroporto, 1988- 
89). Dalla metà degli anni Sessanta si è dedicato 
anche all'insegnamento (a Berlino, negli Stati 
Uniti, a Diisseldorf e a Vienna) e alla riflessione 
teorica. 
unghiata volta lateralmente appoggiata su + 
ogive. 
unismo + Strzemiriski, Wladyslaw. 
Unit One gruppo artistico inglese. Composto da 
architetti, pittori e scultori, si formò a Londra nel 


1933 su progetto di P. Nash, W. Coates, H. Moore 
e B. Nicholson come alleanza polivalente delle ar- 
ti a sostegno di un’apertura britannica al moderno 
sul modello del Movimento moderno europeo. 
Alla genericità della formula, riecheggiata nel no- 
me del gruppo, che indicava la volontà di preser- 
vare le individualità creative pur nell’unità degli 
intenti, corrispose l'assenza di un reale orienta- 
mento di programma. Il merito del gruppo, stili- 
sticamente assestato su soluzioni di astrazione de- 
corativa o di derivazione surrealista, è essenzial- 
mente legato al contributo dei numerosi membri 
—J. Armstrong, J. Bigge, E. Burra, B. Hepworth, 
C. Lucas, E. Wadsworth e T. Hillier- in favore di 
un’apertura della cultura artistica inglese allo «sti- 
le internazionale». 

Unkei (attivo fra il 1163 e il 1223) scultore giap- 
ponese. Figlio dello scultore Kokei, partecipò alla 
ricostruzione dei templi di TOdai-ji e di Kofuku-ji 
a Nara e scolpì molte statue di soggetto buddhista 
per i templi di Ky66gokoku-ji, Jingo-ji, Hosh6-ji. 
Un gran numero di sue opere è registrato negli ar- 
chivi; tra le più note: Divinità principale del 
buddhismo esoterico (1175, Nara, Enj6-ji); le due 
statue degli Dei guardiani (1203, Nara, porta sud 
del Todai-ji, eseguite in collaborazione con 
Kaikei): Muchaku e Seshin (due fratelli monaci 
buddhisti, 1208, Nara, Kofuku-ji). Fra i maggiori 
scultori giapponesi d'ogni tempo, U. portò a per- 
fezione lo stile Kamakura iniziato dal padre e 
contraddistinto da un realismo marcato che sfiora 
talvolta il caricaturale 

Unterberger o Unterperger, famiglia di pittori 
italiani. mcHeLancELO (Cavalese, Trento, 1695 - 
Vienna 1758), allievo di G. Alberti, influenzato 
da G.B. Piazzetta a Venezia, da quell'ambiente 
attinse la vivacità cromatica di gusto rococò che 
caratterizza }Ja sua ampia produzione religiosa e 
ritrattistica (Angelo custode, 1724, Stramentizzo, 
Parrocchiale). Trasferitosi a Vienna, diresse dal 
1751 l'Accademia di belle arti. Lasciò opere in 
Trentino, a Bressanone, Innsbruck, Neustadt e 
Vienna. Fu suo collaboratore il fratello FRANCE- 
sce sesaLpo (Cavalese, Trento, 1706-76), che 
operò con successo nel Trentino e a Bressanone 
esprimendosi in una pittura di tocco, a forti con- 
trasti chiaroscurali, aftine a quella di P. Troger 
(Storie di santa Chiara, 1731-33, convento delle 
Clarisse). cristoroRrO (Cavalese, Trento. 1732 - 
Roma 1798), nipote e allievo di Michelangelo, si 
perfezionò a Verona presso Giambettino Cigna- 
roli, nel 1758 passò a Roma, dove subì l’influsso 
di A.R. Mengs, di cui divenne assiduo collabora- 
tore. La sua opera più importante è la decorazio- 
ne di alcune sale dei Mus. Vaticani. Suo allievo a 
Roma fu il fratello minore 1cvaZzio (Cavalese, 
Trento, 1743 - Vienna 1797), autore di dipinti 
ispirati alle bambocciate di tradizione fiamminga; 
a Vienna dopo il 1776, divenne membro dell’Ac- 
cademia. 

Unwin Raymond (Whiston, Lancashire, 1863 - 
Old Lyme, Connecticut, 1940) architetto e urba- 
nista inglese. Iniziò la sua attività progettando, in 
collaborazione con B. Parker, l’unità residenziale 
di New Earswick nei pressi di York (1901). Nel 
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1903, vincendo il concorso per il nuovo centro di 
Letchworth, a 35 miglia da Londra, ebbe la possi- 
bilità di realizzare le sue teorie sulla città-giardino, 
derivate da E. Howard. Dal 1905 al 1914 lavorò 
alla realizzazione di un prototipo di sobborgo re- 
sidenziale modello: l'Hampstead Garden Suburb. 
Upjohn Richard (Shaftesbury 1802 - Garrison, 
New York, 1878) architetto inglese. Attivo negli 
Stati Uniti, contribuì in modo determinante a 
diffondervi il gusto neogotico, soprattutto nell’ar- 
chitettura religiosa (Trinity Church, New York, 
completata nel 1846). Sua anche la Edward King 
House a Newport (1845). 

urartea, arte espressione designante la produzio- 
ne artistica del regno di Urartu, fiorito nei secc. 1x- 
vm a.C. nella parte montuosa dell'Armenia. Si co- 
noscono templi, sia attraverso scavi (Toprak Ka- 
le, Arin Berd, Teishebani presso Erevan) sia at- 
traverso raffigurazioni assire (tempio di Musasir, 
in un rilievo del Palazzo di Sargon n): se talora 
l'impianto è semplice (facciata a colonne o pila- 
stri, tetto a due spioventi), altre volte è più com- 
plesso (serie di vari ambienti, come ad Arin 
Berd). Si conoscono anche ambienti per la con- 
servazione di derrate (Teishebani). L'arte figura- 
tiva è nota soprattutto da oggetti conservati nel- 
l'Ermitage di San Pietroburgo: figure di animali 
fantastici che decoravano due troni (Toprak Ka- 
le), in bronzo ricoperto di foglia d'oro e smaltato; 
uccelli dal torso di donna, sempre in bronzo, che 
ornavano grandi calderoni (Toprak Kale); armi 
riccamente decorate. L'a.u. rivela legami sia con 
l’arte hittita (-+ Anatolia, arte dell) sia con quel- 
la assira (+ mesopotamica, arte). 

Urbani Ludovico (San Severino Marche, Macera- 
ta, notizie 1460-93) pittore italiano. Attivo tra San 
Severino, Recanati, Macerata e Potenza Picena, è 
noto da poche opere certe: il Trittico, datato 1477, 
del Mus. Diocesano di Recanati; la Madonna e 
santi (1480 ca), in Santa Maria di Castelnuovo a 
Recanati (ora in coll. priv.), la Madonna e angeli 
del Petit Palais di Avignone, parte centrale di un 
trittico i cui elementi laterali sono al Mus. Dioce- 
sano di Recanati. Gli viene inoltre attribuita una 
Crocifissione (Avignone, Petit Palais) provenien- 
te dalla chiesa di Santa Teresa a Matelica, dove 
restano i due sportelli laterali con Santi e profeti. 
Sembra essersi formato sulla tradizione locale tar- 
dogotica di L. Salimbeni per accostarsi poi alla 
cultura padovana di Gerolamo di Giovanni e ai 
modi del Crivelli, anche se in posizione sostan- 
zialmente autonoma 
urbanistica termine che indica sia l'analisi (o 
«lettura») dell'ambiente insediativo dell'uomo, 
sia la progettazione di tale ambiente. La stabiliz- 
zazione di un determinato gruppo umano in un 
ambito geografico precisato. per esercitarvi l'agri- 
coltura, costituì l’elemento catalizzatore dei primi 
fenomeni definibili urbani. L'archeologia degli 
strati più antichi e, soprattutto, l'etnologia ci dico- 
no che la struttura urbana è in questi casi vista e 
realizzata, al di là dell'ovvia funzionalità specifica, 
come forma simbolica dell'intero organismo so- 
ciale: le linee principali delle peculiari forme ur- 
bane tendono a perpetuare nello spazio collettivo 


le norme fondamentali del rituale sociale (spesso 
identificato con quello religioso). In particolare, le 
norme matrimoniali dei clan determinano una 
suddivisione dell'ambiente abitato, che va dal 
semplice orientamento geografico all’interno del- 
l'anello di capanne dei bororo amazzonici, alla di- 
visione in quartieri tribali, con proprio santuario, 
raccolti attorno ai fuochi soprafamiliari della resi- 
denza reale e del santuario regionale, nelle città 
nigeriane del popolo yoruba. Le diverse condizio- 
ni morfologiche e climatiche e la maggiore o mi- 
nore densità umana sul territorio sono le fonda- 
mentali variabili locali che, interagendo sulla co- 
mune radice tribale, hanno creato i presupposti 
per differenziati sviluppi culturali e, quindi, urba- 
ni. Per es., la scarsa estensione e frammentazione 
(altimetrica e planimetrica) del territorio, la bassa 
produttività agricola e la relativamente alta den- 
sità umana sono le ragioni che hanno spinto i po- 
poli non africani del Mediterraneo a ricercare nel 
commercio l’integrazione dei mezzi di sussistenza 
non reperibili in loco. Il territorio, trasformato in 
luogo di traffici, si innerva con strade e porti a so- 
stegno del libero scambio, mentre le città si rac- 
chiudono entro muraglie a difesa del reciproco 
tentativo di allargare le disponibilità sussistenziali 
con la guerra di rapina. 

miL Monno cLassico. Significative di questa condi- 
zione di sostanziale permanenza tribale, determi- 
nata dall’angustia territoriale, sono le città della 
Grecia e dell’Italia preromane, organizzate intor- 
no a un nucleo politico-religioso (quasi sempre 
un’acropoli) e racchiuse in un anello fortemente 
fortil'icato con mura, torri e bastioni. Là dove, co- 
me a Roma, l’organizzazione politico-militare 
dello stato riuscì a sostituirsi con le sue norme a 
quella della famiglia clanica, anche la città cessò 
di rispecchiare in forma simbolica il corpo sociale 
per diventare strumento di attuazione della politi- 
ca statale. Per quanto riguarda l’u. romana, parti- 
colarmente accentuato è il controllo globale del 
territorio mediante le reti infrastrutturali di ap- 
provvigionamento e comunicazione (strade, pon- 
ti, porti, acquedotti, canali ecc.) facenti capo a 
particolari organismi urbani quali empori, porti 
commerciali, città carovaniere e grandi presidi 
militari fissi. Lo sviluppo delle città esistenti fu ca- 
ratterizzato da un'accentuata presenza organizza- 
tiva dello stato, che si manifestò nella razionaliz- 
zazione dei tracciati stradali fondamentali (tipica 
fu, già in ambito ellenistico. la pianta a scacchiera 
«ippodamea») e nella distribuzione il più possibi- 
le uniforme di alcuni servizi (impianti termali, 
mercati rionali ecc.), riservando a luoghi simboli- 
camente più adatti la monumentale consumazio- 
ne spaziale del culto dello stato. 

M IL MEDIOEVO: CRISI E RINASCITA DELLA CITTÀ. Il 
crollo politico-militare dell'impero romano acce- 
lerò la crisi delle città, già minate da fenomeni di 
inurbamento parassitario. L'u. del medioevo feu- 
dale è caratterizzata da un movimento di rioccu- 
pazione (estremamente frammentata) delle cam- 
pagne in vista della semplice sussistenza locale, 
con il conseguente abbandono delle grandi reti in- 
frastrutturali e la trasformazione delle città in 
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grandi depositi di materiale e spazi architettonici 
da riutilizzare quando se ne presenti l'opportu- 
nità. Contemporaneamente, riprende forma una 
occupazione minuta (residenziale e infrastruttu- 
rale) del territorio che sostituisce ai grandi poli e 
alle grandi direttrici controllabili dallo stato la di- 
mensione dei rapporti cresciuti spontaneamente 
dal basso. L'incremento demogralico e l’introdu- 
zione di nuove tecniche agricole consentirono, in- 
torno all'anno Mille, un rilancio economico del- 
l'agricoltura oltre i limiti puramente sussistenziali; 
i conseguenti meccanismi di mercato favorirono 
un ritorno alla città come luogo di attuazione de- 
gli scambi commerciali. L'organizzazione comu- 
nale, rispecchiamento politico di questo nuovo in- 
teresse urbano, è lo strumento sociale che con- 
sente e privilegia la rinascita delle città. La riqua- 
lificazione delle aree urbane come poli economici, 
con il conseguente incremento demografico ed 
edilizio, rese necessaria una serie di interventi di 
razionalizzazione e riorganizzazione. Furono ret- 
tificate e, nei limiti del possibile, raddrizzate le 
tortuose stradine altomedievali e ne fu imposta 
una larghezza minima; venne fissata un'altezza 
massima per le torri e gli edifici privati. La città fu 
suddivisa in quartieri (o terzieri, o sestieri) rag- 
gruppanti comunità parrocchiali contigue; alle 
piazze, elemento morfologico caratterizzante la 
vita comunitaria urbana, sono riferite le attività (e 
le tipologie) più importanti: il mercato, il palazzo 
pubblico, la cattedrale. Queste importanti trasfor- 
mazioni proseguirono per tutto il rinascimento, 
determinando l'attuale conformazione di gran 
parte dei centri storici, 

MIL RINASCIMENTO: LA VISIONE PROSPETTICA. La ce- 
smologia umanistica del rinascimento, espressa 
nella visione prospettica, presenta livelli assai dif- 
ferenziati di applicazione al tessuto urbano. Nei 
centri esistenti, l'intervento avviene sempre con 
la realizzazione di singole architetture, che hanno 
il fine di razionalizzare i «piani» della nuova visio- 
ne prospettica utilizzando i tracciati esistenti. 
D'altra parte, data l'involuzione autoritaria nella 
conduzione politica della città, le teorie geometri- 
che sulla città ideale trovano larga applicazione 
nel definire le nuove forme delle fortificazioni cit- 
tadine e il modo di correlarle con le infrastrutture 
del centro esistente. La sistematicità geometrica 
del metodo prospettico trova infine diretta appli- 
cazione nella stesura di veri e propri piani com- 
piessivi dell'organismo urbano nei casi di nuovo 
insediamento. Basterà ricordare l’ampliamento di 
Ferrara (l’«addizione erculea») voluto da Ercole 1 
d'Este e, nell'America latina, la fondazione delle 
nuove città coloniali, con impianti a scacchiera di 
chiara origine militare-rinascimentale. La legge 
sulle nuove città americane emessa nel 1573 da Fi- 
lippo i costituisce una sorta di sintesi politico-fi- 
gurativa delle ricerche urbanistiche rinascimentali. 
m LO spazio BAROCCO. L'aumento delle tensioni 
sociali determinatesi in Europa in corrispondenza 
della riforma luterana con i suoi risvolti egualita- 
ristici e la nascente contrapposizione fra nuovo 
assolutismo politico e formazione della classe bor- 
ghese, resero impossibili ulteriori sviluppi dell’e- 


1236 


sperienza rinascimentale. La limpida geometria 
conoscitiva dell'ambiente urbano lascia il posto a 
un'esperienza spaziale collettiva che è insieme ri- 
specchiamento della nuova gerarchia sociale e 
strumento di conservazione di questa. In un rime- 
scolarsi di allusioni mitiche primarie e di deriva- 
zioni dalle nuove scoperte scientifiche, la città si 
riorganizza per fuochi figurativi concentrati in im- 
magini complesse e multiformi, mentre all'istante 
prospettico si sostituisce l’esperienza temporale 
generata dalle apparizioni subitanee e mutanti 
provocate dall’accavallarsi delle superfici curve. 
Elaborata da un potere assoluto per controllare le 
masse con la magia delia stupefazione, l'u. baroc- 
ca finisce col creare le condizioni spaziali in cui 
matura la conquista da parte delle masse della co- 
scienza del proprio stato, premessa dell'ascesa al 
potere della classe borghese e della formazione 
del capitalismo moderno. 

MLA CITTÀ INDUSTRIALE. L'inizio dell’u. moderna 
va fatto risalire alla «rivoluzione industriale» (In- 
ghilterra, seconda metà del sec. xv) e quindi al 
diffondersi nel mondo occidentale del modo di 
produzione capitalistico-industriale. A partire dai 
rivolgimenti che esso provoca sul piano della fun- 
zionalità produttiva e dei rapporti di produzione 
complessivi (quindi economici, sociali e politici), 
la città e il territorio si avviano a un lungo proces- 
so di ristrutturazione, a cui si accompagna un pa- 
rallelo processo di rifondazione tecnico-ideologi- 
ca della disciplina urbanistica. E possibile indivi- 
duare alcune fasi nella evoluzione della città mo- 
derna e nella parallela evoluzione delle teorie ur- 
banistiche: una prima fase di sviluppo «selvag- 
gio», che corrisponde al periodo in cui il capitali 
smo industriale si afferma come modo di produ- 
zione egemone (prima metà del sec. xIx); una se- 
conda fase di prima razionalizzazione urbana, che 
corrisponde al periodo del consolidamento della 
società borghese (seconda metà del sec. x1x): una 
terza fase in cui si manifestano forti spinte alla rì- 
strutturazione organica della città e del territorio 
in conseguenza delle vivaci dinamiche di sviluppo 
monopolistico della prima metà del sec. xx; una 
quarta fase in cui si sperimentano nuovi e diversi- 
ficati metodi operativi di integrazione dell’am- 
biente fisico al progetto di autoriproduzione del 
sistema capitalistico monopolistico. 

La città di Manchester (Inghilterra centrale) sim- 
boleggia la situazione urbana negli anni ruggenti 
della prima industrializzazione: caos organizzati 
vo, situazioni igieniche spaventose, speculazione 
sfrenata sulle abitazioni operaie ecc. Movimenti 
di rivolta operaia nascono spesso, in questo pe- 
riodo, a partire dalla condizione abitativa, in cui si 
riconosce — anche da parte ufficiale uno dei frut- 
ti più amari del nuovo sistema produttivo e socia- 
le. Fioriscono. per contrasto. le utopie di stampo 
socialistico (R. Owen, Ch. Fourier) accanto a 
quelle più direttamente riformistiche (E. Cabet, 
Buckingham): le prime come ricerca di nuove 
coerenze fra modi di produzione di tipo coopera- 
tivistico, quadri sociali rinnovati e organizzazione 
dell'ambiente fisico; le seconde impegnate in pro- 
poste di nuova razionalità insediativa in un qua- 
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dro di capitalismo riformato. L’anti-utopia della 
Company-Town (città aziendale, realizzata in nu- 
merosi esemplari) propone, a scala ridotta, un pri- 
mo esempio di funzionalità globale del quadro ur- 
bano al nuovo modo di produzione. 

MLA CITTÀ OTTOCENTESCA E LE GRANDI RISTRUTTU- 
razioni. Nella seconda fase, il problema urbano si 
impone come non più eludibile in tutti quei paesi 
del mondo occidentale in cui il modo di produzio- 
ne capitalistico-industriale ha iniziato la sua diffu- 
sione (dopo l'Inghilterra, la Francia, il Belgio, la 
Germania e gli Stati Uniti d'America). Il conser- 
vatorismo illuminato che regge l'Europa (Napo- 
leone n, Disraeli, Bismarck) persegue politiche di 
riorganizzazione urbana nel complesso abbastan- 
za uniformi, che si articolano su tre filoni princi- 
pali: a) una serie di normative igieniche ed edilizie 
(altezze dei vani, dimensioni dei cortili, allinea- 
menti stradali ecc.) da cui prendono corpo a ma- 
no a mano i «regolamenti» edilizi ottocenteschi; 
b) opere di infrastrutturazione (acquedotti, fogne, 
strade ecc.) che forniscono agli aggregati urbani in 
via di forte espansione quei livelli minimi di fun- 
zionalità tecnica necessari allo sviluppo del siste- 
ma produttivo: c) vasti interventi di ristrutturazio- 
ne delle metropoli. La ristrutturazione di Parigi 
(1856-72) a opera del prefetto di polizia dell’im- 
peratore Napoleone ni, G.-E. Haussman, è l’e- 
sempio più tipico, e più imitato, fra le ristruttura- 
zioni su vasta scala che si realizzano in questo pe- 
riodo (Bruxelles, 1867-71: Vienna, 1859-72; Bar- 
cellona, 1871-87: Stoccarda, 1866-73: Berlino, 
1862-81: Firenze, 1864-75 ecc.). Le sue motivazio- 
ni (nuova funzionalità direzionale della città capi- 
tale, ordine pubblico, redditività fondiaria, cele- 
brazione della società borghese), e le sue defini- 
zioni formali (grandi boulevards che solcano il 
preesistente tessuto urbano e che si intersecano a 
croce, a stella, a zampa d'oca ecc.) codificano un 
tipo di intervento che definisce i caratteri della 
città ottocentesca. A cavallo della fine del secolo, 
due proposte teoriche rilanciano in termini radi- 
cali il problema dell'insediamento urbano: la 
«città-giardino» di E. Howard (1898), che pone il 
tema del decentramento e che avrà un seguito di 
concrete realizzazioni nel secolo successivo in In- 
ghilterra («città-giardino», «quartieri-giardino» e 
«new towns» nel secondo dopoguerra); e la «città 
industriale» di T. Garnier. che propone, nello spi- 
rito del riformismo positivista fr de siécle, un mo- 
dello di «città del lavoro» su schemi formali pro- 
torazionalisti, sviluppati sino ai progetti architet- 
tonici. Le due proposte segnano un netto stacco 
concettuale rispetto alle impostazioni della città 
ottocentesca, e anticipano alcuni dei temi che sa- 
ranno al centro del dibattito urbanistico nel seco- 
lo successivo. 

MIL FUNZIONALISMO DELLA PRIMA METÀ DEL NOVE- 
cento. Nella terza fase (prima metà del sec. xx) 
l'accelerato sviluppo economico-produttivo, che 
si va realizzando secondo schemi ormai monopo- 
listici, pone con chiarezza il problema della città e 
del territorio in termini «moderni»: di fimzionalità 
tecnica rispetto alle sempre più complesse e arti- 
colate esigenze della produzione capitalistico-in- 


dustriale (la città come fabbrica complessiva): di 


funzionalità sociale rispetto alla necessità. che si 


va evidenziando in modi talvolta drammatici, di 
coinvolgere le masse lavoratrici e le classi medie 
nel progetto di autoriproduzione del sistema (la 
città come condizionatore sociale). Il «piano» ur- 
banistico è il risultato emblematico di questa nuo- 
va coscienza e lo strumento col quale si tenta di 
sintetizzare e risolvere le diverse e contraddittorie 
tensioni che nascono nella città moderna. Le pro- 
poste più importanti e le realizzazioni più signifi- 
cative che caratterizzano questa fase maturano 
nel ventennio fra il 1920 e il 1940). In Europa e ne- 
gli Stati Uniti, il funzionalismo (di tipo razionali- 
stico o pragmatico) informa di sé l’intero discorso 
sulla città, sviluppandosi in organiche ideologie 
urbanistiche. Ideologia pragmatico-utilitarista di 
intonazione efficientistica in America, quasi una 
trasposizione del taylorismo dalla fabbrica alla 
città (‘he functional city); ideologia più complessa, 
di tipo neoilluministico, sostanzialmente tecno- 
cratica e riformista in Europa (tipici l’impostazio- 
ne antistoricistica dell’insegnamento del Bauhaus 
di Gropius e l'atteggiamento esplicitamente «apo- 
litico» di Le Corbusier). Le proposte e le realizza- 
zioni del razionalismo olandese e tedesco e di Le 
Corbusier sintetizzano compiutamente i caratteri 
di questa fase dell'urbanistica europea. In Olan- 
da, dopo il 1920) prende l'avvio un movimento di 
riflessione e di teorizzazione metodica sui proble- 
mi urbani che riesce a trasferirsi in concreta pras- 
si d'intervento in numerosi piani parziali, culmi- 
nati nell'esperienza del piano di Amsterdam del 
1935 (C. Van Eesteren), uno dei paradigmi del- 
l'urbanistica razionalista e delle sue metodologie 
operative (disaggregazione degli elementi funzio- 
nali della città, parziali riaggregazioni mediante 
infrastrutture, ripetizioni seriali delle tipologie 
edilizie, crescita secondo sottounità o quartieri, 
organizzazione del verde in relazione al disegno 
generale della struttura abitativa). In Germania 
la tematica delle Siedlungen, su cui sono impe- 
gnati Gropius ma anche B. Taut e H. Scharoun, 
contluisce nel piano di Francoforte (1925-31) di 
E. May, che definisce la nuova dimensione della 
scala di intervento urbano e riassume le esperien- 
ze della cultura razionalistica tedesca fra le due 
guerre. Le Corbusier, infine, con le sue numerose 
proposte (Plan Voisin, 1925; progetto per Rio de 
Janeiro, 1929; progetto per San Paolo, 1929; piano 
di Algeri, 1930: piano per Parigi. 1937) realizza in 
momenti di sintesi vigorosa la propria costante 
teorizzazione e predicazione della «città nuovag. 
Allo stesso Le Corbusier si deve l'iniziativa dq 
«Carta d’Atene» (1933). prodotta dal iv congres® 
del ciam, che costituisce il credo dell’urbfffi@feà 
razionalista di cui fissa prospettive e profagamità 
A parte si colloca l'esperienza dell i 
tica negli anni Venti (piani per Mogs 
città industriali). che media gli agff 
stica funzionalista attraversog 
vismo, in un equilibrio an 
velerà precario (reazioni 
Trenta). Va notato comeWi 
storia dell’u. si intersechi stri 


Sto periodo, la 
lente con la sto- 


Urteaga 


ria del Movimento moderno in architettura, del 
quale condivide gli assunti teorici e metodologici. 
M LA SECONDA METÀ DEL NOVECENTO. A partire dal 
secondo dopoguerra, l’ambiziosa sintesi del razio- 
nalismo europeo si sfalda in episodi manieristici 
(Brasilia), mentre più vitali si dimostrano i contri- 
buti che provengono dall'area culturale anglosas- 
sone e scandinava all’inizio degli anni Cinquanta, 
specie per quanto riguarda la dimensione dome- 
stica del «quartiere» visto come componente fon- 
damentale della città nucleare. Le esperienze del- 
le new towns inglesi e di alcuni quartieri decentra- 
ti in Svezia (Vallingby) e in Danimarca (Bal- 
lahoj), diventano riferimenti precisi anche per le 
realizzazioni in Italia (Quartieri NA-CASA). A par- 
tire dagli anni Cinquanta, comunque, accanto al 
discorso di matrice architettonica che aveva do- 
minato la scena nella fase precedente, viene pren- 
dendo sempre maggior peso e autonomia un filo- 
ne di studi scientifici (economici, geografici, so- 
ciologici) sulla città e sul territorio, che convergo- 
no operativamente nella «pianificazione fisica» 
intesa come disciplina della utilizzazione ottimale 
delle risorse territoriali e urbane. Questo tipo di 
approccio è reso indispensabile dall'alto grado di 
complessità che va assumendo il problema del- 
l'insediamento umano sul territorio, in relazione 
alla complessità delle interdipendenze produttive 
che lo interessano. E su questo versante «scienti- 
fico» di ricerca che vanno forse individuati i con- 
tributi più interessanti della scienza urbana del 
dopoguerra, riguardanti sia l’analisi e il disvela- 
mento dei meccanismi strutturali di crescita urba- 
na e territoriale, sia le metodologie normative e la 
pianificazione, Sull’altro versante, quello dell’u. di 
matrice architettonica, dopo gli anni Cinquanta si 
allineano una serie di esperienze e di proposte che 
hanno valore di sperimentazioni parziali in diver- 
se direzioni di ricerca. Accanto a Le Corbusier, 
che ripropone la propria visione illuministica in 
un superamento tutto personale delle rigidità fun- 
zionalistiche (piano per Chandigarh, 1951), si col- 
locano lo sperimentalismo tecnologico e monu- 
mentale di K. Tange (piano di Tokyo, 1960; piano 
di Skopje, 1965), îl simbolismo storicistico di L. 
Kahn (piano per il centro di Filadelfia, 1956; pia- 
no di Dacca, 1963), l’utopismo visionario del 
Gruppo Archigram, di Y. Friedman, P.Maymont, 
R.B. Fuller. Esperienze e proposte di diverso si- 
gnificato, di diversa collocazione culturale e ideo- 
logica, difficilmente inscrivibili in un quadro di 
coerenze paragonabile a quello espresso dalla sin- 
tesi del funzionalismo nel periodo precedente 
Con gli anni Settanta si va strutturando una con- 
cezione fortemente influenzata da alcune esigen- 
ze emergenti quali la valutazione della sostenibi- 
lità fisica ed economica dello sviluppo, la salva- 
guardia dell'ambiente e del territorio, l'interesse 
per i centri storici (di cui si riconosce il valore te- 
stimoniale e culturale), la necessità di convertire 
grandi aree industriali abbandonate (fenomeno 
della controurbanizzazione). Negli ultimi decenni 
del secolo la stagione della regolamentazione del- 
lo sviluppo delle città lascia quindi spazio a una 
progettualità interessata alla conoscenza dei mec- 
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canismi di crescita e sviluppo delle città esistenti, 
finalizzata alla riqualificazione dell’edificato, at- 
tenta all’ottimizzazione delle risorse urbane, terri- 
toriali e ambientali, che si esprime sia sul piano le- 
gislativo e normativo sia sul piano della pianifica- 
zione e attuativo, producendo interessanti espe- 
rienze in tutt'Europa. Tra le più significative, la 
campagna di riqualificazione di Parigi realizzata 
da Mitterand negli anni Ottanta attraverso i 
grand projets (fra tutti il progetto del Grand Lou- 
vre); la modernizzazione della città di Barcellona 
firmata da O. Bohigas attraverso l’attività di as- 
sessore all'urbanistica e quella di progettista del 
Piano Speciale per la città olimpica; l’esperienza 
della ricostruzione della città di Berlino pianifica- 
ta con Internationale Bauausstellung (1BA) coor- 
dinata da J.P. Kleihues. In Italia tra le numerose 
esperienze, quella del piano regolatore di Pesaro 
condotta negli anni Settanta dal gruppo guidato 
da C. Aymonino (insieme a C. Dardi. G. Fabbri, 
R. Panella, G. Polesello, L.Semerani, M. Lena) e 
quella di B. Secchi negli anni Ottanta e Novanta 
con ì piani regolatori di Jesì, Siena, Prato, Pesaro, 
Brescia. 

Urteaga Mario + naîf. 

USsakov Simon Feodoroviè (?, 1626 - Mosca 
1686) pittore e incisore russo. Figura di primo pia- 
no nell’arte russa del Seicento, inserì nelle sue nu- 
merose icone temi e spunti stilistici di derivazione 
occidentale (Pianragione dell'albero dello stato 
russo, Mosca, chiesa della Trinità; Morte della 
Vergine, 1663, Mosca, Mus, Tretjakov). 

Usellini Gianfilippo (Milano 1963 - Arona 1971) 
pittore italiano. Formatosi nel clima di Novecento 
e influenzato dal candore metafisico del Doganie- 
re Rousseau, realizzò una pittura essenzialmente 
narrativa, non priva di risvolti ironici e di riprese 
neoquattrocentesche (// coro a tre voci, 1931, Mi- 
lano, Civ. Mus. d'Arte Cont.; // paracadute, 1936, 
Firenze, Gall. d'Arte Mod.). Eseguì anche dipinti 
murali (Prefettura di Sondrio, 1932; Palazzo di 
Giustizia di Milano, 1935) e bozzetti teatrali per la 
Scala di Milano. 

Ussi Stefano (Firenze 1822-1901) pittore italiano. 
Studiò all'Accademia fiorentina con P. Benvenu- 
ti e il pittore livornese E. Pollastrini. Pur in rap- 
porto con i macchiaioli, restò affermato esponen- 
te di un realismo accademico e purista; coltivò so- 
prattutto la pittura di storia e il ritratto: La caccia- 
ta del duca d’Atene (1861, Firenze, Gall. d'Arte 
Mod.), Ritratto della moglie (1880, Firenze, Acc. 
delle Arti del Disegno). 

Utamaro Kitagawa (1753-1806) incisore e pittore 
giapponese noto anche col nome d'arte Hoshò. 
Studiò a Edo (attuale Tokyo) presso Toriyama 
Sekien, artista della Scuola Kanò. Immerso, se- 
condo le biografie romanzate occidentali di fine 
secolo scorso (suggestiva, anche se oggi poco at- 
tendibile, quella di E. Huot de Goncourt), nel 
«mondo fluttuante» dei quartieri di piacere come 
Yoshiwara o Shinagawa, affermò il proprio stile 
principalmente nel genere dkubi-e (immagine a 
mezzobusto) delle sue numerose bijin-ga (bellez- 
ze femminili), senza tuttavia indulgere al reali- 
smo, ma curando soprattutto l’idealizzazione sen- 
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Maurice Utrilto 


«Impasse Colin» (1910): olio su tela, cm 62x46. Parigi, 
Musée National d'Art Moderne. 


suale delle forme muliebri per mezzo della linea e 
della resa cromatica. Fra le sue xilografie, che se- 
gnano l'epoca d'oro delle stampe giapponesi, si ri- 
cordano: i due album con i quali si affermò nel 
1788, /1 libro degli insetti e Il canto del guanciale; 
Tipidi be lesa olatriote (1794); Specchio degli 
amanti, nuvole nere sulla luna (1798 ca); Dodici 
vedute di fisionomie di belle donne (1803). Insie- 
me con Hokusai, U. è certo l'artista giapponese 
più conosciuto e ammirato in Occidente. 

Utili Giovan Battista + Bertucci, Giovan Battista. 


Utrillo Maurice (Parigi 1883 - Dax, Landes, 1955) 
pittore francese. Figlio naturale di Suzanne Vala- 
don, modella dei pittori impressionisti e pittrice 
notevole ella stessa. fu adottato nel 1891 dal pitto- 
re e critico spagnolo Miguel Utrillo y Molins che 
gli diede legalmente il nome. La madre sposò poi 
il benestante P. Mousis, ma neppure le mutate 
condizioni familiari riuscirono a distogliere Mau- 
rice dall'alcol, tanto che dovette essere rinchiuso, 
a periodi, in cliniche psichiatriche. La Valadon 
cercò un antidoto al vizio del figlio indirizzandolo 
alla pittura. U. divenne così il malinconico e «can- 
dido» vedutista di Montmartre. Il suo periodo di 
creatività più intensa fu quello dal 1908 al 1914: il 
«periodo bianco». così detto per il prevalere di 
questo colore e di una tavolozza schiarita. ridotta 
a pure, struggenti campiture di tinte povere in im- 
magini spesso riprese da cartoline: /mpasse Cottin 
(1910, Parigi, Mus. Nat. d'Art Mod.), Place du 
Tertre (1911, Londra, Tate Gall.). Nel primo do- 
poguerra U. ottenne grande successo per il carat- 
tere naif della sua pittura e fu spinto a lavorare di 
più, ma non fu sempre sorretto dall’ispirazione 
originaria. 

Utzon Jgrn (Copenaghen 1918) architetto dane- 
se. Nel 1942-45 lavorò a Stoccolma, dove conobbe 
e studiò l'opera di G. Asplund; nel 1946 lavorò 
nello studio di A. Aalto. riportandone un'influen- 
za decisiva che lo indirizzò verso una concezione 
organica dell’architettura, senza trascurare l'uti- 
lizzo di nuovi materiali e tecnologie. La sua opera 
più nota è il nuovo Teatro dell'Opera di Sidney 
(Opera House, 1957-73), caratterizzato da una 
grande piattaforma sopraelevata sotto la quale si 
svolge il traffico e al di sopra della quale sorgono 
le varie sale, definite spazialmente da immense 
coperture a guscio prefabbricate in cemento ar- 
mato realizzate in base a un ardito principio co- 
struttivo elaborato con la collaborazione di O. 
Arup. Tra le altre sue opere, la propria residen- 
za a Hellebàk (1952), il quartiere residenziale a 
Elineberg (1954-60), la sede del parlamento a 
Kuwait City (1972-87). 


Vaccari Franco + narrative art. 

Vaccarini Giovanni Battista (Palermo 1702 - Mi- 
lazzo 1769) architetto italiano. Studiò a Roma, 
dove fu allievo di C. Fontana e venne inlluenzato 
soprattutto dal Borromini. Rientrato in Sicilia 
(1730), si icò per circa un trentennio alla ric 
struzione di Catania, quasi completamente di- 
strutta dal terremoto del 1693, progettando e co- 
struendo chiese, edifici privati e pubblici, monu- 
menti (prospetto della Cattedrale, 1734-58; Fon- 
tana dell'Elefante, \735; rifacimento della facciata 
del Palazzo senatorio). Tra tutte queste opere 
spicca la chiesa di Sant'Agata (1735-67), la cui fac- 
ciata ricorda la «parete ondulata» del San Carlino 
alle Quattro Fontane, a Roma, del Borromini. 
Vaccaro Anerca (Napoli 160)4-7()) pittore italia- 
no. Dopo l’alunnato presso G. Imparato, speri- 
mentò il naturalismo e il luminismo caravaggesco 
dei seguaci di Ribera (Deposizione di Cristo, Na- 
poli. Pio Monte della Misericordia). Verso gli an- 
ni Quaranta subì l’influsso del classicismo del Do- 
menichino e di G. Reni con esiti non lontani da 
quelli di M. Stanzione e di B. Cavallino (Storie di 
sant’Ugo, 1644, Napoli, Certosa di San Martino). 
Vaccaro Domenico Antonio (Napoli 1691-1745) 
architetto, scultore e pittore italiano. Formatosi 
come scultore presso il padre Lorenzo, fu poi al- 
lievo di F. Solimena che lo avviò alla pittura (Vi 
sione di san Bonaventura, 1696, Napoli, San Lo- 
renzo Maggiore). Aggiornatosi sui modelli dei ge- 
novesi Gaulli e De Ferrari, interpretò con grande 
tempismo il trionfale decorativismo della pittura 
rococò (Gloria della Vergine, Napoli, Mus. di Ca- 
poeimonte). Notevole fu soprattutto il suo impe- 
gno come architetto e scultore nel territorio na- 
poletano: Cappella del Rosario nella Certosa di 
San Martino a Napoli (1718-24); chiesa della Con- 
cezione a Montecalvario; chiostro delle Clarisse 
in Santa Chiara a Napoli (1741-42). 

Vaccaro Lorenzo (Napoli 1655 ca - Torre del 
Greco, Napoli, 1706) scultore, architetto e pittore 
italiano. Personalità di rilievo nella Napoli targo- 
barocca, si formò sull'esempio di C. Fanzago, 
temperandone tuttavia l'impeto drammatico 
(Monumento a Giacomo Galedo, Napoli, Duo- 
mo). In seguito a un viaggio di studio a Roma (fra 


1683 e 1690) importò a Napoli il plastico classici- 
smo del Bernini (stucchi del Cappellone del Cro- 
cefisso, Napoli. San Giovanni Maggiore). La sua 
tari ività è caratterizzata dall'utilizzo di effet- 
{i pittorici gesunti dalla conoscenza dei modelli di 
F. Solimena (Allegorie delle Quattro parti del 
mondo, 1692 ca, Tolego, Cattedrale). 

Vacchi Sergio (Castenaso, Bologna, 1925) pittore 
italiano. Dopo l’esoreio nel 1951 alla Gall. del Mi- 
lione a Milano, presentato da F. Arcangeli, parte- 
cipò nel 1956 alla Biennale di Venezia, dove nel 
1964 ebbe una sala personale, vietata al clero dal 
cardinale Urbani per il carattere ritenuto sacrile- 
go del ciclo di dipinti dedicato al Concilio (1959). 
Sul tema del potere, fecero seguito La morte di 
Federico 1 (1966) e Galileo Galilei sempre (1967). 
Dalla fine degli anni Sessanta ha spostato il suo 
interesse sul tema dell'individuo in una natura de- 
gradata e devastante (Ciclo del pianeta, 1973; Pi- 
scine lustrali, 1974), mentre il ciclo Stanze della 
Nekyia (1986) segna l'inizio della fase più matura 
del suo lavoro. Stilisticamente è passato dal neo- 
cubismo degli anni Cinquanta a un naturalismo 
informale dissoltosi poi in romantici paesaggi in- 
teriori dominati da una drammatica visione della 
realtà (Perun arrivo, 1960. Bologna, Gall. Comu- 
nale d'Arte Mod.), per approdare infine, attraver- 
so un senso intensamente carnale e fisico della 
materia e delle possibilità allucinatorie delle cose, 
a una sorta di disfatta figurazione visionaria. 
Vacchini Livio (Locarno 1933) architetto svizze- 
ro. Influenzato dall'opera dei maestri moderni, in 
particolare dalla lezione di L. Kahn, ha elaborato 
un'architettura di estrema chiarezza e limpidezza 
geometrica, in cui la ricerca di forme archetipe si 
unisce alla cura dei dettagli. Tra le sue opere, il 
Palazzo Fabrizia a Bellinzona (1963-65 con L. 
Snozzi), la scuola di Montagnola (1978-83). il Li- 
«o di Ascona (1982-87), il proprio studio a Locar- 
no (1984-85), il centro servizi a Locarno (1992- 
96), la scuola di architettura a Nancy (1993-96). 
Vaglieri Tino (Trieste 1929- Milano 20000) pittore 
italiano. Stabilitosi a Milano nel 1948, alla metà 
degli anni Cinquanta diede vita (con G. Banchie- 
ri, M. Cereit i Guerreschi e B. Romagnoni, co- 
me lui allievi di A. Carpi all'Accademia di Brera) 
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al gruppo del + realismo esistenziale. Tema do- 
minante della sua pittura e della sua grafica è la 
realtà urbana, sentita in modo viscerale come tra- 
gicamen te oppressiva e segnata dalle ricorrenti e 
metaforiche presenze di emblematici oggetti (le 
fognature, i televisori) e figure (repressi, guardiani 
e poliziotti). 
Vagnetti Gianni (Firenze 1897-1956) pittore ita- 
liano. Formatosi nella tradizione postmacchiaiola, 
nel 1927 fu tra i promotori del Gruppo toscano ar- 
tisti d'oggi, poi ribattezzato Gruppo novecentesco 
toscano; nel 1929 partecipò alla seconda mostra 
del Novecento italiano. La sua è una pittura di so- 
lido tonalismo monumentale, talvolta alleggerita 
da inflessioni impressionistiche (Donna che si 
spoglia, 1929, Firenze, Coll. Vagnetti), che nella 
parte conclusiva dellasua carriera, dalla fine degli 
anni Quaranta, si mostra aperta a suggestioni 
neocubiste. Da ricordare la sua intensa attività di 
scenografo, spesso nell'ambito del Maggio fioren- 
tino (Luisa Miller, 1937; Gianni Schicchi, 1955). 
Valadier Giuseppe (Roma 1762-1839) architetto, 
urbanista e archeologo italiano, Attivo a Roma, 
in altre città dello stato pontificio e in particolare 
nelle Marche, fu uno dei maggiori architetti neo- 
classici italiani e costruì numerosi edifici (Teatro 
Valle, 1819; facciata della chiesa di San Rocco a 
Ripetta, 1831) e restaurò antichi monumenti, tra 
cui il ponte Milvio (1805) e l'Arco di Tito (1819). 
La sua adesione al revival delle forme classiche 
celava, ben oltre le ambizioni erudite, la volontà 
di recuperare alla decaduta Roma settecentesca 
lo splendore artistico e la vitalità socio-culturale 
dell'età barocca; non a caso V. diede probabil- 
mente il meglio di sé nell’urbanistica (sistemazio- 
ne della via Flaminia, 1805: piano generale della 
pubblica passeggiata dei Fori Imperiali, 1811: pro- 
getto del borgo di Fiumicino, 1822; sistemazione 
della piazza di San Giovanni in Laterano), anche 
se molti suoi progetti rimasero sulla carta. La sua 
realizzazione più importante è la sistemazione di 
piazza del Popolo, in cui, pur valendosi dei princi- 
pi neoclassici, l'artista non dimenticò la spazialità 
della tradizione barocca romana: nel progetto de- 
finitivo, approvato nel 1816, l'elemento urbano 
della piazza risulta collegato armonicamente, me- 
diante rampe e terrazze, a quello paesistico dei 
giardini del Pincio (1809-14). Due importanti rac- 
colte di suoi disegni furono pubblicate nel 1807 
(Progetti architettonici) e nel 1833 (Opere). 
Valadon Marie-Clémentine detta Suzanne (Bessi- 
nes, Haute Vienne, 1865 - Parigi 1938) pittrice 
francese. Madre di M. Utrillo, fece da modella a 
molti pittori degli anni Ottanta e ai maggiori im- 
pressionisti; in seguito, con l'incoraggiamento di 
alcuni di loro, cominciò a disegnare e poi a dipin- 
gere, fondendo echi di Degas, Toulouse-Lautrec, 
Gauguin in una visione personale sintetica, ferma 
€ vigorosa (Maurice Utrillo, con sua nonna e il ca- 
ne, 1912; La coperta a righe, 1922, ambedue a Pari- 
gi, Mus. Nat. d'Art Mod.). Cominciò a esporre nel 
1894: in seguito ebbe contatti con le esperienze più 
avanzate, come quelle dei fauves e dei cubisti. 
Valckenborch Frederik van-+ Van Valckenborch, 
Frederik. 


Valentin 


Valdés Leal Juan de (Siviglia 1622-90) pittore 
spagnolo. A Cordoba, dove fu inizialmente attivo 
nella bottega di A. del Castillo y Saavedra, dipin- 
setele caratterizzate da un vigoroso naturalismo e 
forti contrasti luministici. Nei dipinti successivi, 
dal ciclo raffigurante Storie delle clarisse per il 
convento di Carmona (1653-54; in parte ora nel 
Mus. di Siviglia) a quelli eseguiti per chiese e con- 
venti di Siviglia dopo il suo ritorno nella città na- 
tale (1657), si accentuò via via il dinamismo quasi 
brutale delle composizioni, cui sovente si accom- 
pagna un andamento spezzato e disarmonico del- 
la stesura cromatica, in funzione di una appassio- 
nata e violenta espressività che collocò la sua ope- 
ra in netta opposizione — anche sul piano della de- 
vozione e della spiritualità — rispetto alla misurata 
e aggraziata effusione del sentimento delle imma- 
gini create negli stessi anni da B.E. Murillo. Tra le 
opere più note della tarda attività di V.L. sono le 
funeree e impressionanti allegorie (Geroglifici 
della morte) dell'Hospital de la Caridad di Sivi- 
glia (1672). 

Valenciennes Pierre-Henri de (Tolosa 1750 - Pa- 
rigi 1819) pittore e scrittore d'arte francese. Sog- 
giornò ripetutamente a Roma (1769; 1777-81: 
1785-86; 1817) in contatto con gli ambienti neo- 
classici e compiendo studi di prospettiva. Dedica- 
tosi al paesaggio classicheggiante, raggiunse in 
questo genere una notevole fama (Cicerone sco- 
pre la tomba di Archimede, Parigi, Louvre: Pae- 
saggio con figure, Langres, Mus.). I suoi numero- 
si disegni e acquerelli dal vero (Parigi, Gabinetto 
delle Stampe e dei Disegni del Louvre) costitui- 
scono un importante precedente di alcuni aspetti 
dell’arte di J.-B.-C. Corot e dei paesaggisti france- 
si dell'Ottocento. Grande fortuna ebbe la sua 
opera teorica Elementi della prospettiva pratica a 
uso degli artisti (1799-1800). 

Valenti Italo (Milano 1912- Ascona 1995) pittore 
italiano. Formatosi fra le accademia di Venezia e 
Milano, fu tra i membri del gruppo iniziale di Cor- 
rente (1938), partecipando alle mostre organizza- 
te dalla rivista, senza peraltro identificarsi piena- 
mente nei suoi orientamenti. Dal 1953 visse e 
operò a Locarno in Svizzera. D’ispirazione ini- 
zialmente lirica e fantastica e basata su una visio- 
ne incantata della realtà (Le fanciulle dell’isola, 
1939, coll. priv.), nel dopoguerra la sua pittura ha 
attraversato una fase influenzata dall'allora domi- 
nante neocubismo, per svilupparsi poi in un per- 
sonale astrattismo lirico per il quale ha anche uti- 
lizzato la tecnica del collage (Binomie, 1960). Lo- 
carno, Mus. d'Arte Mod.). 

Valentin Jean, o J. de Boulogne, o V. de Boulo- 
gne (Coulommiers 1591 - Roma 1632) pittore 
francese. Stabilitosia Roma nel 1612 ca, fu allievo 
di S. Vouet e di B. Manfredi, attraverso il quale fu 
attirato nell'orbita caravaggesca. Dal 1624 fu 
iscritto alla compagnia dei pittori nordici (+ 
Bentveughels). Le prime opere documentate 
vennero eseguite per i Barberini (A//egoria di Ro- 
ma, 1628, Roma. Inst. Rom. Finlandiae. Villa 
Lante; Martirio dei santi Processo e Martiniano, 
1629, Città del Vaticano. Pin. Vaticana: Sansone. 
1630, Cleveland, Ohio, Mus. of Art). Molto ap- 
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prezzato dalla committenza romana, V. lo fu an- 
che, pur essendo un tardo seguace della moda ca- 
ravaggesca, dai primi protettori della nuova pittu- 
ra di N. Poussin, il mercante F. Valguarnera e il 
collezionista C. dal Pozzo. I suoi quadri di sogget- 
to profano ritraggono con vivace realismo figure 
del popolo: bevitori, giocatori, soldati, zingare po- 
polano le sue tele dai lividi colori (Scena di oste- 
ria, Concerto, La Buona ventura, Parigi, Louvre: 
Baro, Dresda, Gemàldegal.). I suoi dipinti conti- 
nuarono a essere assai richiesti anche dopo la sua 
morte. 

Valeri Ugo (Piove di Sacco, Padova, 1874 - Vene- 
zia 1911) pittore e illustratore italiano. Formatosi 
all'Accademia di Venezia e all'Istituto di belle ar- 
ti di Bologna, operò in ambito postimpressionista 
con vivace e raffinato colorismo (Sensazioni di 
stagioni, 1907, Venezia, Gall. Internaz. d'Arte 
Mod. Ca' Pesaro). Notevole la sua attività di illu- 
stratore (disegni per l’«Italia ride»). 

Valeriani o Valeriano, Giuseppe (L'Aquila 1542 - 
Napoli 1596) pittore e architetto italiano. Fattosi 
gesuita nel 1572, durante un soggiorno in Spagna, 
divenne uno degli architetti utticiali della Compa- 
gnia e ne diffuse i principi e gli schemi edilizi a 
Roma (Cappella della Madonna della Strada nel- 
la chiesa del Gesù), a Napoli (chiesa del Gesù 
Nuovo, 1582-84), a Genova (chiesa del Gesù), a 
Monaco di Baviera (completamento della chiesa 
di San Michele, 1591-92). La sua attività pittorica 
si inserisce nel filone devozionale della contro- 
riforma a Roma, in contatto con S. Pulzone e G. 
Celio (dipinti nella Cappella della Trasfigurazio- 
ne in Santo Spirito in Sassia, nella Cappella della 
Passione e in quella, già citata, della Madonna 
della Strada nella chiesa del Gesù). 

Valle Gino (Udine 1923) architetto italiano. Vici- 
no alla poetica brutalista con le prime opere (mu- 
nicipio di Treppo Carnico, 1956-58; utfici Rex-Za- 
nussi a Porcia, 1959-61), ha elaborato negli anni 
una ricerca compositiva e formale attenta anche 
al rapporto con la città storica, approfondendo in 
particolare l’uso della prefabbricazione e del co- 
lore in edilizia. Tra le sue opere, lo stabilimento 
termale ad Arta Terme (1962-63), l'edificio Tal- 
mone a Udine (1963-65), il centro di servizi Fan- 
toni a Osoppo (1973-78), gli stabilimenti dell’inm 


Distribution Center di Basiano (1980-83), le case 
popolari alla Giudecca a Venezia (1980-86), la se- 
de della Banca Commerciale Italiana a Wall 
Street, New York (1981-86), il nuovo Palazzo di 
Giustizia a Padova (1984-93), i nuovi uffici Oli- 
vetti a Ivrea (1985-88), la ristrutturazione della ex 
sede Alitalia per 18M nel quartiere Eur a Roma 
(1988-94). 

Vallin de la Mothe Jean-Baptiste (Angouléme 
1729-1800) architetto francese. Allievo dell’ Acca- 
demia di Francia, lavorò in Russia dal 1759 al 
1775. esercitando una notevole influenza sulla pri- 
ma generazione di architetti neoclassici russi. La 
sua opera rappresenta una fase di transizione tra 
barocco e classicismo (chiesa di Santa Caterina a 
San Pietroburgo, 1763; Pavillon dell'Ermitage per 
Caterina 11, 1765; Palazzo Cerniseva a San Pietro- 
burgo, 1766). 

Vallotton Félix (Losanna 1865 - Parigi 1925) pit- 
tore e xilografo svizzero. Recatosi a Parigi intorno 
al 1882, frequentò l’Académie Julian e al Louvre 
copiò opere di Diirer, Holbein, Rembrandt, ap- 
profondendo le sue naturali doti di disegnatore. 
Fino al 189) ca si espresse con una pittura ancora 
lontana dai fermenti delle avanguardie postim- 
pressioniste e tuttavia dotata di una sua originalità 
nel rigoroso e nitido disegno che ricorda il Degas 
più «classico». In questo periodo cominciò a scri- 
vere il Libro della ragione dove, per tutta la vita, 
annotò scrupolosamente le opere eseguite. Deci- 
so oppositore della resa «atmosferica» della 
realtà, propria dell'impressionismo, si legò al 
gruppo dei nabis, da cui apprese i canoni fonda- 
mentali della composizione bidimensionale e del- 
l'arabesco: rifiutandone, tuttavia, le ricerche sim- 
boliste, si volse ai temi della vita quotidiana. Pur 
ammirando Cézanne, vide soprattutto nell'arte 
del Doganiere Rousseau e di Toulouse-Lautrec 
un modo di avvicinare con lineare evidenza la 
cronaca quotidiana; e alla cronaca si rifanno an- 
che molte sue xilografie, eseguite specialmente 
1898, anni in cui sospese quasi del tut- 
pittorica. Dello stesso periodo sono le 
xilografie di ispirazione sociale (L’'anarchico, 
1892: La manifestazione e La carica, 1893) ed esi- 
stenziale (L'assassinio, 1893; /! suicidio e L'esecu- 
zione, 1894). Tornato alla pittura, V. si dedicò 
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specialmente agli interni, ai nudi e ai paesaggi, do- 
ve i colori di purezza squillante sembrano quasi 
reannunciare il surrealismo (// riposo delle mo- 
delle, 1905, Winterthur, Kunstmus.; // ratto d'Eu- 
ropa, 1908, Berna, Kunstmus.). : 
Valmier Georges (Angoulème 1885 - Parigi 1937) 
pittore francese. Dopo gli studi all'Ecole des 
Beaux-Arts di Parigi, sì avvicinò alla maniera cu- 
bista che andò elaborando in forme sempre più 
tendenti all’astrattismo; nel 1932 fu tra i membri 
di Abstraction-Création. Lo si ricorda anche per 
le scenografie di spettacoli teatrali, come /sabelle 
e Pantalon di M. Jacob. 
Valori Plastici movimento artistico italiano del 
sec. xx, legato alla omonima rivista fondata da M. 
Broglio (1918-21). Mentre la rivista ebbe un’im- 
portante funzione informativa e di diffusione del- 
le idee estetiche degli artisti che a essa facevano 
capo, il movimento, che accolse nelle sue file arti- 
sti di varia formazione (C. Carrà, G. Morandi, G. 
de Chirico, E. Walterowna von Zur Muehlen, gli 
scultori R. Melli e Arturo Martini), fu orientato 
fin dall'inizio verso il richiamo all'ordine (con si- 
gnificative aperture agli sviluppi del cubismo nel- 
l'opera di artisti come A. Archipenko, A. Derain, 
Le Corbusier, F. Léger, P. Picasso, O. Zadkine) e 
sostenne, in ambito italiano, i valori della forma 
rifacendosi alla tradizione del Tre-Quattrocento. 
Un ruolo importante ebbero le edizioni di «V.P.», 
che pubblicarono monografie di T. Diubler (Cha- 
gall, 1922), M. Raynal (Cubiymo, 1922: Archi- 
penko, 1923; Zadkine, 1924; Feder, 1925), A. Lho- 
te (Seurat, 1922), C. Carrà (Soffici, 1922; Derain, 
1924; Fontanesi, 1924; Ranzoni, 1924), J. Cocteau 
(Ferat, 1924), I. Tavolato (Grosz, 1924; Jacobi, 
1925: Lubbers, 1925; Sterne, 1925; Bruce, 1926), 
G. Severini (Maner, 1924), W. George (Picasso, 
1924), R. Grey (Rousseau, 1924, Van Gogh, 
1924), C.E. Oppo (Coro!, 1925), G. de Chirico 
(Courbet, 1926), A. Soffici (Spadini, 1925). 
Valtat Louis (Dieppe 1869 - Parigi 1952) pittore 
francese. Studiò con G. Moreau alla Ecole des 
Beaux-Arts; in contatto con l'ambiente dei nabis, 
Poi con i neoimpressionisti (nel [1903-04 dipinse 
con P. Signac a Saint-Tropez), nel 1905 espose al 
Salon d'Automne con i fauves, dei quali, per i co- 
lori puri e luminosi che già da tempo impiegava, 
può essere considerato un precursore. Fra 1 sog- 
getti dei suoi pani scene di vita urbana, paesag- 
gi e marine (Gli scogli rossi ad Anthéor, 1901 ca, 
Besangon, Mus. cles Beaux-Arts). 
Valvassori Gabriele (Roma 1683-1761) architet- 
to italiano. Formatosi nell'ambiente dell'Accade- 
mia di San Luca, fu dal 1715 al servizio dei Doria 
Pamphili, che gli commissionarono l’altare mag- 
giore di Sant'Agnese in piazza Navona (1721), la 
nuova fronte del loro palazzo su via del Corso e il 
relativo collegamento con l'attigua chiesa di San- 
ta Maria in via Lata (1731-33). Aspramente criti- 
cata nell'ambiente romano orientato verso il clas- 
stcismo, l'opera di V., per certi versi affine a quel- 
la di A. Specchi e di F. Raguzzini, rappresentò un 
audace aggiornamento sui temi del rococò euro- 
peo. 
Van Aelst o Van Edingen, Pieter (m. Bruxelles 


1532 ca) arazziere fiammingo. A capo della più 
importante manifattura brussellese del tempo, 
eseguì per papa Leone x 11 arazzi illustranti gli 
Atti degli apostoli su cartoni di Raffaello (1516- 
19, Pin. Vaticana) e altri arazzi per Filippo il Bel- 
lo, l'arcivescovo di Trento e le corti di Madrid e 
Vienna. Fu seguace del medievaleggiante gusto 
fiammingo, ma nella serie vaticana aderì piuttosto 
ai valori rinascimentali, manifestando una raffina- 
ta sensibilità spaziale e plastica. Numerose attri- 
buzioni di arazzi alla sua bottega non sono verifi- 
cabili per l'assenza di marche. 

Van Aelst Willem (Delft 1626 ca - Amsterdam 
1683) pittore olandese. Nel 1649-56 soggiornò in 
Italia, prevalentemente a Firenze; dal 1657 si sta- 
bilì ad Amsterdam. Si dedicò alla natura morta, 
prediligendo il tema degli uccelli e della caccia- 
gione che trattò con precisione descrittiva, gusto 
per il rrompe-l'ocil e smagliante ricchezza croma- 
tica (Beccaccia e cardellini, 1653, Berlino. Staatl. 
Mus.). Dipinse anche nature morte con fiori, frut- 
ta e stoviglie, accostandosi alla maniera di W. 
Kalf: Fiori in un vaso d’argento (L'Aia, Maurit- 
shuis), Frutta e boccale di vetro (Anversa, Mus. 
Royal des Beaux-Arts). 

Van Alsloot Denys (Malines 1570 - Bruxelles 
1628) pittore fiammingo. Pittore ufficiale degli ar- 
ciduchi Alberto e Isabella dal 1600/06, riprodusse 
il fasto dei cortei e delle feste da essi organizzati 
(La processione dell'Ommegang, Madrid, Prado, 
e Londra, Victoria and Albert Mus.). Come pae- 
sista rese con estrema fedeltà il dato ottico, secon- 
do la lezione di Bruegel dei Velluti, ma adottando 
gli schemi compositivi di G. Van Coninxloo. 

Van Amstel Jan (Amsterdam 1500 - Anversa 
1540/42) pittore olandese. Non si conoscono di lui 
opere sicuramente documentate; lodato dal Van 
Mander per la sua abilità nei paesaggi, viene iden- 
tificato col Monogrammista di Brunswick, così 
detto dalla sigla apposta al dipinto con la Parabo- 
lu dei convitati (Braunschweig, Herzog Anton UI- 
rich-Mus.). Gli è attribuito anche un gruppo di di- 
pinti di soggetto biblico, in cui inserisce sapiente- 
mente le figure nel paesaggio (Sacri ficio di Isacco, 
Parigi, Louvre). 

Van Asselt (sec. xvi) famiglia di arazzieri fiam- 
minghi attivi a Firenze. Jacok8 ERERT (m. 1629) di- 
resse la manifattura medicea dopo la morte di 
Guasparri Papini, dal 1621. Un nucleo minore 
della manifattura, locato in Palazzo Vecchio, fu 
diretto dai figli PIETRO (m. 1644) e BERNARDINO 
(m. 1673). 

Van Baburen Dirck (Utrecht 1595-1624) pittore 
olandese. Giunto a Roma probabilmente già nel 
1612, vi rimase fino al 1620)-21 ca, studiando le 
opere del Caravaggio, alle quali si accostò attra- 
verso la mediazione di H. Terbrugghen. A Roma 
partecipò (entro il 1620) alla decorazione di una 
cappella in San Pietro in Montorio, dipingendo 
fra l'altro una Deposizione di Cristo nel sepolcro 
la cui grande fortuna presso i contemporanci è at- 
testata dall'alto numero delle copie. Durante gli 
ultimi anni di vita, trascorsi a Utrecht, si accostò 
ulteriormente alle opere di Terbrugghen nella 
predilezione per luci fredde e argentee e per una 
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gamma cromatica chiara e brillante, accentuando 
da parte sua la forte caratterizzazione dei volti 
(quasi al limite del grottesco) e della mimica, tan- 
to in dipinti di soggetto religioso quanto in scene 
di genere: /ncoronazione di spine (Weert, chiesa 
dei Francescani), Gentildonna alla spinetta (Lon- 
dra, Nat. Gall.), La mezzana (Boston, Mus. of Fi- 
ne Arts). 

Van Baurscheyt Jan Pieter il Giovane (Anversa 
1699-1768) architetto e scultore liammingo. Rea- 
lizzò numerosi edil'ici, arricchendone i prospetti 
con eleganti decorazioni di gusto barocchetto che 
risentono di influenze francesi e italiane. Tra que- 
sti si ricordano: la biblioteca provinciale di Mid- 
delburg, incendiata nel 1940; case a Vlissingen; 
Palazzo Van Susteren, poi Reale, ad Anversa, 
1743. 

Van Beyeren Abraham (L'Aia 1620 ca - Over- 
schie 1690) pittore olandese. Dipinse fastose na- 
ture morte con vasellame, argenterie, pesci, vola- 
tili e fiori, caratterizzate da un singolare virtuosi- 
smo degli effetti coloristici e luministici. 

Van Bijlert Jan (Utrecht 1598-1671) pittore olan- 
dese. A Roma tra il 1621 e il 1624, fu fortemente 
influenzato dal luminismo caravaggesco, ma fin 
dall'inizio del decennio successivo si orientò verso 
gamme cromatiche più chiare e vivaci, accostan- 
dosi all'ultima maniera di Terbrugghen: Allegoria 
dei cinque sensi (Hannover, Mus.). 

Van Bloemen Jan Frans, detto l'Orizzonte (An- 
versa 1662 - Roma 1749) pittore tiammingo. Fra- 
tello di Pieter, soggiornò dal 1681 a Roma dove 
ebbe successo dipingendo soprattutto luminosi e 
ampi paesaggi classicheggianti nel gusto di G. Du- 
ghet. Numerose sue opere sono nei mus. e nelle 
quadrerie romane (Doria Pamphili, Colonna, 
Corsini, Pallavicini, Rospigliosi). 

Van Bloemen Pieter detto lo Stendardo (Anver- 
sa 1657-1.720) pittore fiammingo. Allievo ad An- 
versa del pittore di battaglie S. Douw, visse poi a 
Roma (1674-94) specializzandosi in questo gene- 
re. Dieci tele ratfiguranti Baurtaglie sono conserva- 
te nella Gall. di Schwerin; altre due, dipinte nel 
1709 e nel 1711, nel Mus. des Beaux-Arts di Nan- 
tes: in esse, V.B. si mostra vicino ai modi di Ph. 
Wouwerman, eguagliandone l'abilità di animali- 
sta specie nelle vivide immagini di cavalli. 
Vanbrugh John (Londra 1664-1726) architetto e 
drammaturgo inglese. Figlio di un ricco commer- 
ciante di origine fiamminga e di una nobildonna 
della famiglia dei Carleton di Imber Court, dopo 
gli studi alla King's School di Chester e un biennio 
di «acculturazione» artistica a Parigi (1681-83), 
servì nell’esercito e più tardi divenne commedio- 
grafo di successo. Personaggio brillante e monda- 
no, frequentò il Kit-Cat Club e aderì al partito 
whig, le due istituzioni dell'alta borghesia e della 
nobiltà progressista londinese, che gli servirono 
da trampolino di lancio per una folgorante carrie- 
ra di architetto (attività per la quale non aveva al- 
cuna preparazione specifica), arrivando ad affian- 
care il grande Ch. Wren nella carica di sovrinten- 
dente alle opere pubbliche della Gran Bretagna. 
Per Ch. Howard, conte di Carlisle e primo lord 
del Tesoro, costruì la grandiosa residenza di Ca- 


stle Howard (Yorkshire, 1699-1714), architettura 
eclettica in cui V. integra in un tutto unico gli ele- 
menti più disparati, con hall centrale sormontata 
da una immensa cupola. Di analoga concezione è 
Blenheim Palace, la residenza commissionata a V. 
dalla regina Anna (a partire dal 1705) per il duca 
di Marlborough, a ricompensa della vittoria da lui 
riportata sui francesi a Hochstàdt-Blenheim in 
Baviera (l'opera fu portata a termine da N. 
Hawksmoor, l'architetto professionista che fu suo 
aiuto anche a Castle Howard). Blenheim segna 
l'apice del barocco inglese, ma al tempo stesso vi 
si ritrova, come in altri edifici di V., quella che egli 
stesso definì «a Castle Air»: un'aria marziale, un 
richiamo a un mitico, fantastico medioevo, rein- 
terpretato liberamente. Lo stesso fantasioso me- 
dievalismo è evidente in Vanbrugh Castle (1717- 
18), la casa turrita e merlata che V. costruì per sua 
dimora a Greenwich: l'asimmetria della pianta e 
l'interesse per l’ambiente e il paesaggio di sfondo 
fanno del maestro inglese un precursore del gusto 
del «pittoresco» della seconda metà del Settecen- 
to. Dal 1705 al 1707 V. fu direttore della Queen's 
Opera House di Haymarket, di cui pure elaborò i 
progetti architettonici. Più contenuto appare il 
suo stile in altre opere che comprendono: Kim- 
bolton (Huntingdonshire, 1707-10); Kings We- 
ston (Bristol, 1710-14); il castello di Grimsthorpe 
(Lincolnshire, 1723-24) e soprattutto quello di 
Seaton Delaval (Northumberland, 1720-21), dove 
lo stile di V. tocca l'apice della tensione in una co- 
struzione relativamente piccola, di forme semplici 
ed essenziali. 

Van Calcar Jan Stephan (Calcar 1499 ca - Napoli 
dopo il 1545) pittore olandese. Lavorò dal 1536 at 
1537 a Venezia, presso Tiziano, di cui, come ri- 
trattista, più tardi imitò lo stile a Napoli (Rirratto 
di M. von Braunweiler, 1540, Parigi, Louvre). La 
sua opera principale sono le illustrazioni per il 
trattato anatomico del Vesalio De /liumani corpo- 
ris fabrica (1543). 

Van Campen Jacob (Haarlem 1595 - Amersfoort 
1657) architetto olandese. Tra i primi esponenti 
della corrente classicista in Olanda, si ispirò all’ar- 
chitettura palladiana, da lui conosciuta, pare, du- 
rante un soggiorno in Italia, e all'opera di F. Man- 
sart, ma interpretando i modelli con grande li- 
bertà e originalità: Mauritshuis all'Aia (1633 ca, 
con timpano e ordine gigante di pilastri); 
Stadhuis, poi Palazzo Reale, ad Amsterdam (ini- 
ziato nel 1648); Nieuwe Kirk a Haarlem. 

Van Cleve Joos o ). Van der Beke (?, 1485 ca - 
Anversa 1540/41) pittore fiammingo. Maestro 
nella gilda di Anversa dal 1511, inserì sulla tradi- 
zione fiamminga l’esperienza di altri filoni della 
pittura contemporanea avvicinati durante i viaggi 
in Germania, in Italia (varie opere sembrano atte- 
stare la sua presenza a Genova fra terzo e quarto 
decennio del Cinquecento), in Francia (1530 ca, 
forse alla corte di Francesco 1), in Inghilterra. Dal 
Transito della Vergine (1515, Colonia, Wallraf-Ri- 
chartz Mus.; un’altra versione a Monaco, Alte 
Pin.), documento dell'attività giovanile, alle opere 
successive (Sacra Famiglia, 1925 ca, Vienna, Kun- 
sthistorisches Mus.; Compianto su Cristo, 1525-27 
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ca, Parigi, Louvre, proveniente da Santa Maria 
della Pace a Genova; due Adorazioni dei Magi, 
Genova, Sovrintendenza, già in San Donato, e 
Dresda, Gemaldegal., proveniente da San Luca 
d'Albaro) si segue la traccia di una complessa for- 
mazione, in cui ebbero parte importante H. Mem- 
ling e G. David, J. Patinier per i paesaggi, A. Dii- 
rer e Leonardo. La sua grande fama è affidata ai 
ritratti, in cui riprese, ma in forma più sintetica, le 
formule quattrocentesche fiamminghe (Genti/uo- 
ino, Firenze, Uffizi; Francesco 1, Filadelfia, Mus. 
of Art). 

Van Coninxloo (secc. xvI-xvir) famiglia di pittori 
fiamminghi. La figura più significativa fu GILLIS Hi 
(Anversa 1544 - Amsterdam 16017), allievo di P. 
Coecke e attivo in Francia, dove assorbì la lezione 
manieristica. Ad Anversa fra il 1570 e il 1585, do- 
vette poi emigrare, perché protestante, ad Am- 
sterdam e in Baviera, a Frankenthal, dove con al- 
tri artisti fiamminghi diede vita a una vera scuola 
di pittura di paesaggio. Dipinse grandiosi paesag- 
gi (montagne, foreste) improntati a un naturali- 
smo f'antastico (Strasburgo, Mus. des Beaux-Arts; 
Vaduz, Coll. Liechtenstein). Da ricordare anche 
JAN Il (Bruxelles 1489 - Anversa 1552 ca), autore 
di dipinti sacri con notevoli inserti ritrattistici (Sa- 
cra Famiglia, Vorst, Saint Denijskerk), e CORNELIS 
(Bruxelles 1500-59), pittore di tradizionale deco- 
rativismo fiammingo, con aperture verso le espe- 
rienze italiane (Sacru stirpe, 1529, Bruxelles, Mus. 
Royaux des Beaux-Arts). 

Van de Cappelle Jan (Amsterdam 1626-79) pit- 
tore olandese. Al'fiancòl’attività artistica alla con- 
duzione di una impresa familiare di tintore, che gli 
consentì di vivere molto agiatamente e di formare 
una delle più vaste collezioni d’arte del suo tempo 
(con paesaggi di Porcellis e J. Van Goyen, dipinti, 
oltre 50 disegni di Rembrandt e opere di F. Hals, 
Rubens, Van Dyck, H.P. Seghers ecc.). Dipinse 
paesaggi invernali e soprattutto pacate ed equili- 
brate rappresentazioni di estuari di fiumi o di por- 
ti con imbarcazioni, caratterizzate da grande pre- 
cisione e delicatezza nella resa degli effetti di tra- 
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«Trittico Portinari» (1475-77): olio su tavola, cm 253 X304 (tavola centrale), cm 253 X141 (tavole laterali). Firenze, Uffizi. 


sparenza e riflessione della luce (Londra, Nat. 
Gall.: Amsterdam, Rijksmus.). 

Van den Berghe Frits (Gand 1883-1939) pittore 
belga. I caratteri drammaticamente espressioni- 
stici della sua pittura, rieca di contenuti simbolici 
in parte derivati da V. Van Gogh e P. Gauguin, 
interpretati alla luce di un purismo primitivista 
(Domenica, 1924, Bruxelles, Mus. Royaux des 
Beaux-Arts), sfociarono, dopo la metà degli anni 
Venti, in una sorta di surrealismo visionario (Ge- 
nealogia, 1929, Basilea, Kunstmus.). 

Van den Broek Johannes Hendrik (Rotterdam 
1898-1978) architetto e urbanista olandese. Pre- 
coce sostenitore del razionalismo in Olanda, nel 
1937 si associò a J.A. Brinkman (uffici della 
Niehuis Van den Berg a Rotterdam, 1937-38). Si 
affermò soprattutto nel dopoguerra, progettan- 
do, in collaborazione con J. Bakema, quartieri 
(Alexanderpolder, 1953-56) e piani urbanistici 
(piano per l’estensione di Amsterdam sull'area 
del polder, 1965). 

Van den Planken + De la Planche. 

Van der Ast Balthasar (Middelburg 1593/94 - 
Delfi 1657) pittore olandese. Attivo a Utrecht dal 
1619, nel 1632 si trasferì a Delli dove trascorse il 
resto della vita. Allievo e cognato di A. Bos- 
schaert, ne riprese i temi e la tecnica dipingendo 
con prodigiosa finitezza sontuose ed elaborate 
composizioni floreali con insetti, piccoli animali e 
conchiglie, talora entro complesse inquadrature 
prospettiche: Grande mazzo di fiori (Amsterdam, 
Rijksmus.), Natura morta allegorica (Certosa di 
Douai). 

Van der Goes Hugo (Gand 1435/40 ca - Rode 
Klooster, Bruxelles, 1482) pittore fiammingo. Nel 
1468 a Bruges collaborò alle decorazioni per le fe- 
ste di nozze di Carlo il Temerario; nel 1469 e 1472 
organizzò le decorazioni per le entrate dello stes- 
so duca a Gand. Fra il 1475 e il 1477 ca eseguì per 
Tommaso Portinari, rappresentante dei Medici a 
Bruges, la sua opera più importante: un trittico 
d'altare di grandi dimensioni, insolite per quel 
tempo (Firenze, Uffizi). A quest’unica opera di 


Van der Hamen y Leòn 


1246 


sicura attribuzione, si possono aggiungere con 
certezza, in base a considerazioni stilistiche, sol- 
tanto pochi dipinti (anch'essi in parte eseguiti per 
committenti stranieri) che documentano l’evolu- 
zione dell'artista da una prima fase di ossequio 
agli esempi di J. Van Eyck, D. Bouts e R. Van der 
Weyden, sulla scia di Giusto di Gand (dittico di 
Vienna con Adamo ed Eva e Compianto su Cri- 
sto, Kunsthistorisches Mus., di datazione peraltro 
controversa), a una successiva di monumentale 
spazialità, determinata dalla conoscenza di opere 
italiane (Altare del Trinity College, Edimburgo, 
Nat. Gall. of Scotland; Adorazione dei Magi, Ber- 
lino, Gemildegal., proveniente da un monastero 
spagnolo). Nel 1477 si ritirò come fratello laico in 
un convento degli agostiniani, dove fu più tardi 
colpito da una malattia mentale sotto forma di 0s- 
sessione per la propria dannazione. Sono testimo- 
nianza di questa tormentata temperie la vena mi- 
sticheggiante e la formula compositiva del cosid- 
detto Trittico Portinari: non vi recede ancora la 
spazialità delle opere precedenti, ma al suo inter- 
no si determinano forti tensioni tra il pieno e il 
vuoto, la stasi e il dinamismo, e tra le diverse sca- 
le delle figure. L'acme di questo dramma è ravvi- 
sabile nelle posteriori tavole dell’Adorazione dei 
pastori (Berlino, Gemàldegal.) e della Morte della 
Vergine (Bruges, Groeningemus.), per la conce- 
zione, ormai indefinibile, dello spazio e l’inconte- 
nibile animazione espressiva dei personaggi. Il 
Trittico Portinari, giunto nel 1483 a Firenze, dove 
suscitò interesse e ammirazione, influenzando di- 
versi artisti (a cominciare dal Ghirlandaio), è la 
testimonianza più importante dell’importazione 
di opere fiamminghe in Italia nel corso del Quat- 
trocento. L'imponenza delle figure, la ricchissima 
gamma di espressioni fisionomiche e gestuali, la 
luminosità cromatica e la lenticolare descrizione 
degli oggetti costituiscono quasi una summa della 
tradizione di Van Eyck e Van der Weyden;ma gli 
elementi italianeggianti che vi sono presenti lo 
pongono tra i primi esempi del contattotra le due 
culture. 

Van der Hamen y Leòn Juan (Madrid 1596- 
1631) pittore spagnolo. Figlio di un fiammingo, 
ebbe parte importante nello sviluppo di tendenze 
naturalistiche presenti nella pittura madrilena pri- 
ma dell'arrivo di Velizquez. Dipinse anche tene- 
brose tele di soggetto religioso (Madrid, Conven- 
to dell'Incarnazione), ma è noto soprattutto per i 
suoi «bodegones» (coll. priv. a Madrid e Siviglia), 
nature morte con ortaggi, che manifestano con- 
tatti con l’opera di G.B. Crescenzi (in Spagna dal 
1617 ca). 

Van der Helst Bartholomeus (Haarlem 1613 - 
Amsterdam 1670) pittore olandese. Ad Amster- 
dam dal 1636, studiò attentamente i grandi ritrat- 
ti di gruppo di F. Hals e di Rembrandt, assimilan- 
done i principi compositivi ma rimanendo del tut- 
to estraneo alla profonda vitalità spirituale dei 
modelli. Nei decenni seguenti, tuttavia, parallela- 
mente al declino della fortuna di Rembrandt, riu- 
scì ad affermarsi come ritrattista alla moda presso 
l'alta borghesia di Amsterdam, grazie anche a 
un'abile ripresa di motivi propri del ritratto ari- 


stocratico alla Van Dyck: la Compagnia del capi- 
tano Roclof Bicker (Amsterdam, Rijksmus.), ta 
Famiglia Reepmaker (Parigi, Louvre), Dama in 
blu (Londra, Nat. Gall.). 

Van der Heyden Jan (Gorinchem 1637 - Am- 
sterdam 1712) pittore olandese. Paesaggista in- 
fluenzato da J. Berkheyde, ritrasse con rigorosa 
esattezza ottica e sicurezza di impianto le vedute 
di numerose città europee visitate nei suoi viaggi 
(Colonia, Diisseldorf, Bruxelles, Londra), e so- 
prattutto di Amsterdam di cui ha lasciato una va- 
sta e affascinante documentazione vedutistica: 
Veduta di Qude Zijdn (L'Aia, Mauritshuis), /{ ca- 
nale e il municipio di Amsterdam (Parigi, Louvre), 
Il Dam e La Martelaarsgracht (Amsterdam, Rijk- 
smus.). Dipinse anche nature morte (Libri e gab- 
bia, L'Aia, Mauritshuis) e, negli ultimi anni, pae- 
saggi. 

Van der Leck Bart (Utrecht 1876 - Blaricum 
1958) pittore olandese. Lavorò in vetrerie di 
Utrecht, poi frequentò l'Accademia di Amster- 
dam. La ricerca di semplificazioni formali e cro- 
matiche, inizialmente espressa in termini figurati- 
vi (Lavoro ai docks, 1916, Otterlo, Kréller-Miiller 
Mus.), lo portò a risultati di radicale riduzione 
geometrica dell'immagine (Composizione, 1918- 
20, Amsterdam, Stedelijk Mus.). Nel 1917 aderì a 
De Stiji e sviluppò il suo neoplasticismo anche 
nelle arti applicate 

Van der Meulen Adam Frans (Bruxelles 1632 - 
Parigi 1690) pittore fiammingo. Recatosi a Parigi 
nel 1664, divenne uno dei pittori della corte di 
Luigi xiv. Fu autore di paesaggi e soprattutto di 
scene di battaglia, in cui illustrò in più versioni gli 
episodi principali delle campagne del re (Passag- 
gio del Reno, Entrata ad Arras ecc.). Fornì nume- 
rosi disegni per arazzi. 

Van der Neer Aert (Amsterdam 1603/04-1677) 
pittore olandese. Poco si sa della sua formazione e 
prima attività artistica. Intorno al 1630 si stabilì 
ad Amsterdam dove si specializzò come pittore di 
paesaggi invernali, scene notturne e «Incendi», 
scarsamente originali nella composizione ma affa- 
scinanti per gli audaci e suggestivi effetti di luce e 
la delicatezza degli accordi cromatici: Veduta flu- 
viale sotto la luna, Paesaggio invernale con patti 
natori (Amsterdam, Rijksmus.), Tramonto sul- 
l’Yssel (Parigi, Petit Palais). 

Van der Rohe Ludwig Mies + Mies van der 
Rohe, Ludwig. 

Van der Schardt Johann Gregor, detto Giovanni 
Fiammingo o Sarto (Nimega 1530) ca - m. dopo il 
1581) scultore olandese. Attivo in Italia (Roma, 
Firenze e Venezia), assimilò le raffinate forme del 
manierismo. Molto apprezzati dai contemporanei 
i suoi ritratti in metallo e in terracotta e i suoi 
bronzi di soggetto mitologico (Mercurio, Stoccol- 
ma, Nationalmus.; Venere Anadiomene, Amster- 
dam, Rijksmus). 

Van der Straet Jan + Stradano, Giovanni. 

Van der Werff Adriaen (Kralingen 1659 - Rot- 
terdam 1722) pittore olandese. Artista precoce, 
già a 17 anni svolgeva attività indipendente a Rot- 
terdam, affermandosi inizialmente come autore 
di piccole scene di genere alla maniera di G. Dou 
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Rogier Van der Weyden 
«Deposizione» (1435 ca): 
olio su tavola, cm 220x262. 
Madrid, Prado. 


e dei maestri di Leida. Intorno al 1685 incominciò 
a dipingere anche tele di soggetto religioso o mi- 
tologico-pastorale — Sacra Famiglia (Amsterdam, 
Rijksmus.), Sara, Agar e Abramo (Parigi, Lou- 
vre), Mosè salvato dalle acque (Rennes, Mus. des 
Beaux-Arts), Fuga in Egitto (L'Aia, Mauritshuis) 
— che lo resero in breve uno degli artisti olandesi 
più noti e ricercati dai collezionisti, soprattutto in 
Germania, per la grazia delle composizioni e l’im- 
peccabile e levigata finitezza di esecuzione. Dal 
1656 trascorse parte dell’anno presso la corte del- 
l’Elettore Palatino a Diisseldorf e lavorò anche 
per il duca di Brunswick e la corte di Polonia. La 
sua vasta produzione comprende anche ritratti di 
taglio aulico, sovente ispirati a modelli francesi: 
Autoritratto (1699, Amsterdam, Rijksmus.). Fu 
attivo anche come architetto ed ebbe tra i suoi 
collaboratori il fratello PIEVER ( Rotterdam 1665 ca 
- 1722) che eseguì numerose copie delle sue com- 
posizioni più famose. 

Van der Weyden Rogier (Tournai 1400 ca - 
Bruxelles 1464) pittore fiammingo. Assieme a R. 
Campin (il Maestro di Flémalle) e a J. Van Eyck, 
è considerato uno dei fondatori della grande pit- 
tura fiamminga del Quattrocento. In realtà, Van 
der W. costituì un (rai!-d’union tra i due artisti ci- 
tati, in quanto recuperò i valori emotivi e il ritmo 
lineare del Campin alla luce del superiore natura- 
lismo di J. Van Eyck, nei cui austeri personaggi 
infuse, così, sentimento e moto. Inoltre, a diffe- 
renza di J. Van Eyck, egli attuò una selezione dei 
soggetti, per focalizzare la sua attenzione sulla 
componente umana e drammatica delle storie sa- 
cre; fu, dunque, un grande inventore anche sul 
piano dell’iconografia. Da identificarsi probabil- 
mente con Rogelet de la Pasture (allievo nel 1427 
di R. Campin a Tournai), visse dal 1435 a Bruxel- 
les come pittore ufficiale della città, per il munici- 
pio della quale dipinse nel 1439 due grandi scene 
di giustizia (perdute). Nel 1450 si recò a Roma per 
il giubileo, fermandosi poi a Ferrara, dove lavorò 
per Lionello d'Este, e visitando Firenze e Milano. 


L'ipotesi che il gruppo di opere attribuite a R. 
Campin vada assegnato alla giovinezza di Van 
der W. è ormai abbandonata, ma per le tavole mi- 
nori del primo periodo resta impossibile raggiun- 
gere la sicurezza. In ogni caso, nelle prime opere 
attribuite a Van der W. (anteriori al 1445) è evi- 
dente l’influenza del maestro, del quale sviluppa 
con maggior respiro l’impianto monumentale: 
San Luca ritrae la Vergine (Boston, Mus. of Fine 
Arts), Trittico Miraflores (Berlino, Staatl. Mus.),e 
soprattutto Deposizione (1435 ca, Madrid. Pra- 
do), figure statuarie trasposte in ritmi fluenti che 
si snodano sulla superficie e nello spazio. Forse 
anteriore al viaggio in Italia è il Giudizio univer- 
sale* (Beaune, Mus. de l’Hétel-Dieu), ricco di re- 
miniscenze dell’altare con l'Adorazione dell'A- 
gnello mistico dei Van Eyck, di spirito decisamen- 
te ancora medievale. Non ben definibili sono l'at- 
tività svolta in Italia e gli eventuali interessi verso 
artisti italiani. Oltre che un richiamo esteriore a 
Beato Angelico nella Sepoltura del Cristo (Firen- 
ze, Uffizi) e a Masaccio nella Sacra conversazione, 
nota anche come Madonna Medici (Francoforte, 
Stiidelsches Kunstinst.), opere entrambe di pro- 
babile committenza medicea (la prima si trovava 
nella cappella della villa di Careggi), l'influenza 
italiana su Van der W. si può forse riscontrare 
nella diminuita drammaticità e nella raffinatissi- 
ma scansione spaziale che caratterizzano le opere 
successive. AI quinto decennio devono datarsi 
l'Annunciazione (Parigi, Louvre), proveniente da 
una chiesa di Chieri (ma l'attribuzione è discussa). 
il trittico con la Crocifissione (Vienna, Kunsthi- 
storisches Mus.), il Trittico Bladelin (Berlino, 
Staatl. Mus.) e il Polittico dei sette Sacramenti 
(Anversa, Mus. Royal des Beaux-Arts), mentre 
sicuramente all'ultimo periodo della sua attività 
vanno attribuiti il Trittico di santa Colomba (Mo- 
naco, Alte Pin.) e il Tririco di san Giovanni (Ber- 
lino, Staatl. Mus.). Il maestro dipinse anche nu- 
merosi ritratti, nei quali la definizione psicologica 
dei modelli viene liricamente trasfigurata dalle 
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sottilissime variazioni di luce (le due Giovani don- 
ne, Berlino, Staatl. Mus.; Washington, Nat. Gall.; 
Francesco d'Este, New York, Metropolitan Mus.; 
il Gran Bastardo di Borgogna, Bruxelles, Mus. 
Royaux des Beaux-Arts). L'influenza di Van der 
W. fu vastissima, non solo nelle Fiandre, ma in 
tutta Europa. 

Van de Velde Adriaen (Amsterdam 1636-72) pit- 
tore olandese. Allievo del padre Willem il Vec- 
chio e fratello di Willem il Giovane, studiò anche 
all’Aia presso J. Wijnants. Dal 1653 al 1656 sog- 
giornò in Italia, stabilendosi quindi ad Amster- 
dam. Artista versatile, esordì dipingendo piccoli 
paesaggi con animali, ma allargò in breve tempo il 
proprio repertorio alla rappresentazione di vedu- 
te invernali, spiagge e marine, feste campestri e 
anche ritratti e scene di soggetto religioso e mito- 
logico. Nelle sue opere migliori il paesaggio assu- 
me vasto respiro e forza di suggestione grazie so- 
prattutto all’attenta e sensibile modulazione dei 
piani di luce e alla delicatezza degli accordi cro- 
matici: L'abbeverata (Parigi, Louvre), La spiaggia 
di Scheveningen (1658, Kassel, Gemàldegal.), 
Paesaggio fluviale e La fattoria (Berlino, Staatl. 
Mus.). Fu spesso chiamato da altri artisti (M. 
Hobbema, J. Hackaert, J. Wijnants) a eseguire fi- 
gure di animali nei loro dipinti. 

Van de Velde Esaias (Amsterdam 1590 ca - 
L’Aia 1630) pittore olandese. Fratello di Willem il 
Vecchio e allievo di G. Van Coninxloo ad Am- 
sterdam, fu attivo a Haarlem (dal 1610) e all’Aia 
(dal 1618) al servizio della corte dei principi Mau- 
rizio e Federico Enrico. Dipinse ritratti e scene di 
genere (La cena, L'Aia, Mauritshuis) ma le opere 
più note sono le battaglie e soprattutto i paesaggi 
(II lago, La chiatta, Le dune, Amsterdam, Rijk- 
smus.), governati da un sobrio realismo che Van 
de V. trasmise al suo maggiore allievo, J. Van 
Goyen. x 
Van de Velde Henry (Anversa 1863 - Ober-Age- 
ri, Svizzera, 1957) pittore, designer e architetto 
belga. Di famiglia facoltosa, frequentò dal 1882 al 
1884 l'Accademia di belle arti di Anversa. Prose- 
guì gli studi di pittura a Parigi (1884-85), dove en- 
trò in contatto con gli artisti impressionisti e sim- 
bolisti. Nel 1889 partecipò a Bruxelles al movi- 
mento di avanguardia Les xx; nel 1890, colpito dal 
sintetismo di P. Gauguin, studiò per la rivista let- 
teraria «Van Nu en Straks» un'impaginazione e 
una serie di caratteri destinati a influenzare 
profondamente l’arte tipografica belga. Successi- 
vamente, la lettura di J. Ruskin e la conoscenza 
dell’opera di W. Morris indirizzarono la sua rifles- 
sione verso il problema del rapporto tra arte e so- 
cietà; abbandonò allora la pittura per occuparsi 
del disegno e della produzione di oggetti di arre- 
damento e mobili, per i quali, a differenza di Mor- 
ris, vedeva nella «macchina» l'elemento fonda- 
mentale di rinnovamento. Nel 1896 realizzò la sua 
prima opera di architettura: la casa Bloemenwerf 
a Uccle, presso Bruxelles, di cui disegnò anche 
l'arredo. Dall'adesione di Van de V. alla teoria 
dell'Einfùhtung o «immedesimazione», che legava 
il problema della configurazione a quello, anche 
psicologico, della funzione, derivano le forme 
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fluenti e gli andamenti continui delle linee dei suoi 
mobili, che richiamano le contemporanee ricerche 
di V. Horta e fanno di lui uno dei principali artefi- 
ci dell'+ art nouveau. Alla casa di Uccle seguiro- 
no due esposizioni, Parigi 1896 e Dresda 1897, che 
diffusero la sua fama in tutta l'Europa. Polemista 
brillante, Van de V. si fece divulgatore dei propri 
principi in scritti (L'arte futura, 1895; Osservazioni 
generali per una sintesi delle arti, 1895) e conferen- 
ze, sostenendo un'arte razionale che facesse com- 
parire «francamente e fieramente» in tutti i campi 
il processo di produzione, col conseguente rifiuto 
di ogni ornamento di ispirazione «naturale» e di 
ogni stile del passato. Nel 1898 fondò a Uccle, sul- 
l'esempio di Morris, un proprio laboratorio di arti 
applicate; nel 1900 si trasferì a Hagen, dove rior- 
dinò il Museo Folkwang; nel 1902 fu chiamato a 
Weimar dal granduca di Sassonia per dirigere il 
Kunstgewerbeschule Inst., diretto antecedente 
del + Bauhaus, del quale, nel 1906, progettò an- 
che la sede: un edificio la cui decorazione è afl'ida- 
ta unicamente al ritmo delle grosse pilastrate in 
pietra incastonanti le ampie vetrate. Saldamente 
inserito, in questi anni e fino allo scoppio della 
prima guerra mondiale, nella dialettica dei nuovi 
rapporti che si andavano instaurando tra produ- 
zione architettonica e sviluppo industriale, Van 
de V., cultore e ammiratore incondizionato della 
macchina, mostrò tuttavia la radice ancora ro- 
mantica della propria sensibilità, contrapponen- 
do alla lucida teorizzazione di H. Muthesius sulla 
funzione del design nella produzione di serie una 
visione ancorata all'ipotesi artistica individuale. 
Ultima sua opera importante è il Museo Kréller- 
Miiller di Otterlo (1930-54). 

Van de Velde Willem il Giovane (Leida 1633 - 
Londra 1707) pittore olandese. Allievo e collabo- 
ratore del padre Willem il Vecchio, nel 1672-73 lo 
accompagnò in Inghilterra, dove divenne pittore 
di corte di Carlo n. Si specializzò nella rappresen- 
tazione di marine e di battaglie navali caratteriz- 
zate non solo da minuziosa fedeltà documentaria 
nella rappresentazione dei navigli, ma anche da 
notevole sensibilità nella resa dei valori atmosfe- 
rici e da sicurezza di taglio e strutturazione spa- 
ziale. Numerose sue opere sono nel Rijksmus. di 
Amsterdam (// colpo di cannone) e presso la Nat. 
Gall. e la Wallace Coll. a Londra. 

Van de Velde Willem il Vecchio (Leida 1611 - 
Londra 1693) pittore olandese. Padre di Adriaen 
e di Willem il Giovane, acquistò notevole rino- 
manza presso i contemporanei come pittore di 
marine e soprattutto per i suoi accuratissimi dise- 
gni a penna di navi, di grande interesse documen- 
tario, eseguiti per l'Ammiragliato olandese. Dopo 
l'invasione dei Paesi Bassi da parte delle truppe 
francesi (1672), si trasferì con il figlio Willem il 
Giovane in Inghilterra, dove lavorò al servizio di 
Carlo i e del duca di York. Sue opere sono nelle 
Pin. e nei Gabinetti dei Disegni del Rijksmus. di 
Amsterdam e del Mus. Boymans-Van Beuningen 
di Rotterdam 

Van de Venne Adriaen Pietersz (Delft 1589 - 
L'Aia 1622) pittore e incisore olandese. Dopo un 
soggiorno ad Anversa, fu attivo dal 1614 al 1625 a 
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Middelburg dipingendo, oltre a ritratti e tele di 
soggetto storico, scene di genere e «proverbi» di 
intonazione popolaresca e ricchi di particolari 
realistici, fortemente influenzati dall'opera di J. 
Bruegel il Vecchio. Trasferitosi in seguito all’Aia, 
riprese i medesimi soggetti, ma eseguiti quasi 
esclusivamente a grisaille e con più scoperti inten- 
ti satirici: Danza di straccioni, Sempre troppo stu- 
pidi! (Lilla, Palais des Beaux-Arts). 

Van Doesburg Theo (Utrecht 1883 - Davos 
1931) pittore, architetto, teorico dell’arte olande- 
se. Dopo esordi figurativi alla maniera dei fauves 
si volse, influenzato da V. Kandinskij, a una for- 
ma di astrattistmo geometrico che si precisò ben 
presto come rigorosa ricerca di rapporti di verti- 
cali e orizzontali, dove il colore trattato pittorica- 
mente lasciava gradatamente il campo ai valori 
eminentemente costruttivi dei bianchi, neri e gri- 
gi (Composizione xtt1, 1918, Amsterdam, Stede- 
lijk Mus.) e dei colori puri piatti (Composizione, 
1920, Parigi, Mus. Nat. d’Art Mod.). Tale evolu- 
zione stilistico-formale si collega ai rapporti stret- 
ti da Van D. nel 1916 con P. Mondrian e l'archi- 
tetto J.J. Oud, con cui diede vita alla rivista «De 
Stijl» (1917) e al movimento del neoplasticismo. 
Oltre a dipingere, collaborare a progetti architet- 
tonici e scrivere testi teorici, Van D. svolse un'im- 
portante funzione di propagandista e diffusore 
nei principali centri artistici del tempo, Parigi e 
Berlino, degli ideali neoplastici di «bellezza esat- 
ta», assolutamente anti-individuale e anti-emo- 
zionale. Con i dadaisti T. Tzara e K. Schwitters 
pubblicò la rivista «Mecano»; nel 1927, con H. 
Arp e S. Tàuber Arp, progettò e realizzò il café- 
dansant L’Aubette a Strasburgo (distrutto), una 
compenetrazione perfettamente risolta di archi- 
tettura e decorazione, Ma la sua influenza si ri- 
sentì soprattutto nell’ambito del Bauhaus di Wei- 
mar, che ai principi del costruttivismo olandese 
improntò molte scelte formali nel campo della 
gratica, della tipografia e dell'architettura; nella 
collana dei libri del Bauhaus Van D. pubblicò, nel 
1927, il suo Concetti fondamentali della nuova ar- 
te figurativa. La rottura con Mondrian, determi- 
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nata nel 1926 dal manifesto dell’elementarismo, 
accentuò la sua idea del prodotto artistico come 
realtà del tutto autonoma, determinata da rap- 
porti matematici e leggi ottiche, che divenne il 
motivo aggregante della rivista «Art Concret» 
(da lui fondata a Parigi nel 1930) e un punto di ri- 
ferimento fondamentale per i gruppi astrattisti 
degli anni Trenta, a partire da Abstraction-Créa- 
tion. 

Van Dongen Kees (Delfshaven 1877 - Montecar- 
lo, Monaco, 1968) pittore olandese. Stabilitosi nel 
1897 a Parigi fu influenzato da E. Vuillard e dal 
sintetismo di P. Gauguin; collaborò a riviste satiri- 
che, finché A. Vollard gli organizzò, nel 1904. la 
prima personale. Al Salon d'Automne del 1905 si 
presentò con il gruppo dei fauves; tale rapporto 
orientò la sua pittura verso un'ulteriore accensio- 
ne cromatica. Nacque così la maniera peculiare di 
Van D.: un espressionismo vitalistico, quasi biolo- 
gico, aggressivo e diretto, che dopo una serie di 
mostre in Germania (1908) influenzò anche i pit- 
tori della Briicke (La soprano Modjesco, 1905-07, 
New York, Mus. of Mod. Art; Nini la prostituta, 
1907, Parigi, Mus. Nat. d'’Art Mod.; Donna in 
bianco, 1913, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). La 
vita del circo, dei cabaret, delte balere, lo splen- 
dore sfrontato del nudo, le silhouettes del mondo 
elegante, il potere e il denaro: questi i temi ricor- 
renti di una complessa esperienza che si sviluppa 
tra stilizzazioni lineari delle figure e ritorni fau- 
ves, dagli inizi al Bateau Lavoir, con Picasso e J 

Gris, sino agli ultimi anni del Principato di Mona- 
co, dove Van D. si stabilì nel 1957. 

Van Dyck Antonie o Anthonis (Anversa 1599 - 
Londra 1641) pittore fiammingo. Talento preco- 
ce, dopo l’apprendistato con il pittore H. Van Ba- 
len, già nel 1615 apriva una bottega: nel 1618 era 
maestro nella gilda e collaboratore di Rubens. 
Dopo un breve soggiorno in Inghilterra (1620), 
dal 1621 al 1627 visse in Italia, prevalentemente a 
Genova, ma visitando Roma (1622, 1623), Firen- 
ze, Bologna, Venezia, Palermo (1624). Tornato 
ad Anversa (1626), iniziò un'attività intensissima, 
divenendo anche pittore di corte dell’arciduches- 
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sa Isabella (1628-29): nel 1632 si trasferì in Inghil- 
terta, dove fu nominato cavaliere e pittore uffi- 
ciale del re (1632) e rimase sino alla morte, salvo 
brevi soggiorni nelle Fiandre (1634) e a Parigi 
(1641). Durante i primi anni di Anversa, la com- 
posizione di Van D. è pienamente rubensiana e 
molte opere sono eseguite in collaborazione con 
quella bottega; a distinguere l'allievo dal maestro 
è solo una pennellata più nervosa e densa, ten- 
dente al virtuosismo ( Caccia al cinghiale, 1617-18, 
Monaco, Alte Pin.; San Martino e il povero, 1621, 
chiesa di Saventhem); un'impronta più originale 
si ritrova invece nei ritratti (Frans Snyders con la 
moglie, 1621 ca, Kassel, Staat]. Kunstsammlun- 
gen). Il periodo italiano segnò per Van D. un pri- 
mo superamento della maniera rubensiana attra- 
verso lo studio assiduo dei grandi del rinascimen- 
to, testimoniato tra l’altro da un taccuino di schiz- 
zi (Londra, British Mus.). In particolare, l’influen- 
za di Tiziano indusse l’artista a una tavolozza 
sempre più morbida, a colori sfumati e accordati 
secondo le leggi del tonalismo, a composizioni 
eleganti in contrasto con la concitazione barocca. 
Più che nelle numerose opere religiose (Madonna 
del Rosario, Palermo, Oratorio del Rosario), la 
maturità stilistica si manifesta nella serie di ritrat- 
ti del patriziato genovese, spesso a figura intera 
con orizzonti abbassati che rendono monumenta- 
le la composizione (Marchesa Brignole-Sale, 
1621-25 ca, Genova, Palazzo Rosso; altre versioni 
a New York, Frick Coll., e a Cincinnati, Taft 
Mus.). Ad Anversa, data la committenza borghe- 
se di commercianti, magistrati, ufficiali, la ritratti- 
stica di Van D. si legò piuttosto alla tradizione 
fiamminga, per la quale il modello non rappre- 
sentava una classe sociale, ma solo una individua- 
lità psicologica (Marten Pepijn, 1632, Anversa, 
Mus. Royal des Beaux-Arts). La rivalità con Ru- 
bens si esplicò soprattutto nell'esecuzione di pale 
d'altare, che mantengono le caratteristiche «vene- 
te» di quelle italiane (Estasi di sant Agostino, 
1628, Anversa, chiesa di Sant'Agostino; Cristo tra 
i ladroni, 1630-32 ca, Mechlin, Saint-Rombout), 
mentre l'estrema leggerezza delle scene mitologi- 
che, che giungerà al capolavoro del Rinaldo e Ar- 
mida (1630-31 ca, Parigi, Louvre), sembra precor- 
rere il gusto rococò. A Londra la produzione di 
Van D. fu vastissima: oltre 400) opere, le più tarde 
eseguite con ampi aiuti di bottega, quasi esclusi- 
vamente ritratti dell’aristocrazia; alberi e acque 
fanno da sfondo a figure avvolte in vesti preziose, 
illuminate da luci dorate; famosi sono i ritratti di 
Carlo 1 (a cavallo, 1635-36 ca, Londra, Nat. Gall.; 
a caccia, 1635 ca, Parigi, Louvre), di Sir Thomas 
Wharton (1635-40 ca, San Pietroburgo, Ermita- 
ge), di Thomas Killigrew e lord William Crofts 
(1638, Windsor, Coll. Reali). L'influenza della ri- 
trattistica vandyckiana ebbe una portata europea: 
a Genova si formò una vera e propria scuola; in 
Inghilterra, i grandi ritrattisti del Settecento vi si 
rifaranno direttamente 

Van Eesteren Cornelis (Kinderdijk, Alblasser- 
dam, 1897 - Amsterdam 1988) architetto e urba- 
nista olandese. Unitosi al gruppo De Stijl nel 
1923, si interessò in seguito soprattutto di proble- 


mi urbanistici, elaborando un progetto per la si- 
stemazione dell’Unter den Linden a Berlino 
(1925) e occupandosi, dal 1934, della sistemazione 
urbanistica di Amsterdam. Fra le sue realizzazio- 
ni architettoniche si ricordano lo stadio olimpico 
di Amsterdam (1935, in collaborazione con J. 
Wils) e i progetti per la costruzione della nuova 
città di Lelystad nel polder deli’ljsselmer (1959-64). 
Van Everdingen Allart (Alkmaar 1621 - Am- 
sterdam 1675) pittore olandese. Maestro presso 
la gilda di Haarlem dal 1645, risiedette ad Am- 
sterdam dal 1651. Esordì come pittore di marine 
ma, in seguito a un viaggio in Svezia e Norvegia 
(intorno al 1640), riscosse un certo successo intro- 
ducendo motivi nordici nel paesaggio olandese 
(in particolare la rappresentazione di cascate). 
Tali motivi influenzarono altri artisti e non rima- 
sero senza effetto sull'arte di J. Van Ruysdael. Di- 
pinti di Van E., che è noto anche come autore di 
raffinate acqueforti, sono nei musei di Amster- 
dam, Copenaghen, San Pietroburgo e Monaco. 
Van Eyck Aldo (Driebergen 1918 - Amsterdam 
1999) architetto olandese. Trai fondatori nel 1954 
del + Team X, da cui si è poi distaccato, è stato il 
principale esponente dello strutturalismo olande- 
se insieme a H. Hertzberger. Partendo dall’espe- 
rienza maturata come progettista presso l'ufficio 
tecnico municipale di Amsterdam (1946-51), av- 
viò un processo di sperimentazione basato sulla 
critica ai principi del funzionalismo e sulla ricerca 
di un'architettura fondata sulle reali esigenze del- 
l'essere umano e attenta alla dimensione antro- 
pologica. Tra le sue opere, il progetto per la Casa 
dei Bambini ad Amsterdam (1955-60), la chiesa 
cattolica dell'Aia (1964-69) e il progetto di risiste- 
mazione del quartiere Nieuw Markt ad Amster- 
dam (1970). Dal 1982 ha lavorato con la moglie, 
Hannie Van Roojen, con la quale ha realizzato, 
tra l’altro, la chiesa protestante per la comunità 
Moluccan a Deventer (1983-92) e il centro confe- 
renze estec a Noordwijk (1984-89). 

Van Eyck Hubert (m. Gand 1426) pittore fiam- 
mingo. Fratello maggiore di Jan, viene ricordato 
come Maestro Hubert in documenti del 1408 e 
1413 che lo segnalano a Tongeren e Grevelingen 
nei Paesi Bassi. Si trasferì quindi nelle Fiandre; la 
sua presenza è documentata nel 1425 a Gand do- 
ve fu forse fratello laico presso l'abbazia di Saint- 
Bavon, in cui venne sepolto e per la quale iniziò il 
polittico dell’Adorazione dell'Agnello mistico*, 
eseguendo in parte le tavole del settore centrale 
(in particolare quelle con l'Adorazione dell'A- 
gnello, la Vergine, San Giovanni, l Eterno). Gli so- 
no inoltre attribuite due miniature del libro d'ore 
di Torino (la Virgo inter Virgines, distrutta nel 
1904, e il Ritrovamento della Croce, Torino, Mus. 
Civ. di Arte Antica) e il dipinto raffigurante le 
Marie al Sepolcro (Rotterdam, Mus. Boymans- 
Van Beuningen): opere nelle quali è evidente un 
legame con la cultura tardogotica dei Paesi Bassi, 
che risulta invece reciso con decisione, sin dagli 
esordi, dal fratello Jan 

Van Eyck Jan (Maastricht?, 1390/95 - Bruges 
1441) pittore fiammingo. Attivo tra il 1422 e il 
1424 all’Aia (dov'era forse già in precedenza, nel 
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1415-17), presso la corte di Giovanni di Baviera, 
nel 1425 entrò al servizio di Filippo n di Borgogna 
che gli aflidò anche incarichi di missioni definite 
«segrete» nei documenti. A Tournai nel 1427-28 fu 
probabilmente in contatto con R. Campin (il Mae- 
stro di Flémalle) e R. Van der Weyden. Nell'otto- 
bre del 1428 partì per il Portogallo come membro 
dell’ambasceria inviata dal duca di Borgogna a 
Giovanni | per chiederne in sposa la l'iglia Isabella 
Di ritorno dal viaggio e dal soggiorno nella peni- 
sola iberica, tra il 1430 il 1431 si stabilì a Bruges, 
dove rimase fino alla morte. Se, come è stato pro- 
posto da numerosi studiosi, è da riconoscere in J 
Van E. l’autore di alcune miniature di un libro d'o- 
re del Mus. Civ. di Arte Antica di Torino (e tali mi- 
niature sono databili intorno al 1420). l'artista va 
considerato l’iniziatore della nuova pittura tiam- 
minga, ormai del tutto distaccata dalla tradizione 
gotica dei Paesi Bassi. Vi compaiono infatti scene 
d'interno minuziosamente descritte con impecca- 
bile sapienza prospettica; paesaggi resi con estre- 
mo naturalismo, sino all'orizzonte. 


Jan Van Eyck 
1 «Madonna del cancelliere Rolin» 
(1435 ca): olio su tavola, cm 66X62. 
Pavigi, Louvre. 

2 «/ coniugi Arnolfini» (1434): 

olio su tavola, en 82,2X60. Londra, 
National Gallery. 

3 «L'uomo dal turbante» (1433) 

olio su tavola, cm 25,5X19. Londra, 
National Gallery. 

4«Ritratto del Cardinale Albergati» 
(1431-32): olio su tavola, cm 34X27,5. 
Vienna, Kunsthistorisches Museum. 


‘Tra le opere documentate, o che gli sono concor- 
demente attribuite, la Crocifissione e il Giudizio 
Finale (1425 ca, entrambe a New York, Metropo- 
litan Mus.) e le Stigmare di san Francesco (Fila- 
delfia, Johnson Coll.; un’altra versione a Torino, 
Gall. Sabauda) precedono il grande polittico della 
chiesa di Saint-Bavon a Gand con l'Adorazione 
dell'Agnello mistico*, iniziato dal fratello Hubert. 
continuato da Jan dopo la morte di Hubert e ter- 
minato nel 1432. Si tratta di uno straordinario ca- 
posaldo del rinascimento fiammingo, composto 
da 12 tavole, con una complessa iconografia che 
comprende figure e scene sacre, finte statue, ri- 
tratti, paesaggi. Seguono, a distanza di pochi mesi 
l'uno dall'altro, capolavori come / coniugi Arnol- 
fini (1434, Londra, Nat. Gall.), dove è straordina- 
ria l’analisi della luce che irrompe dalla finestra in 
un interno borghese, la Madonna del cancelliere 
Rolin (Parigi, Louvre), la Madonna del canonico 
Van der Paele (1436, Bruges. Groeningemus.). la 
Madonna di Lucca (Francoforte, Stidelsches 
Kunstinst.), il Trittico di Dresda (1437. Dresda 
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Gemiildegal), la Madonna nella chiesa (un tempo 
datata 1441), Berlino, Staatl. Mus.), la Santa Bar- 
bara e la Vergine della fontana (Anversa, Mus. 
Royal des Beaux-Arts). Inserite in una spazialità 
che appare il risultato di ricerche e osservazioni 
empiriche piuttosto che della razionale applica- 
zione di un sistema prospettico-matematico, e che 
tende a divenire «ambiente» (interno intimo e fa- 
miliare) mediante l’analitica rappresentazione di 
oggetti domestici, le figure dipinte dall'artista 
mantengono sempre una solenne impassibilità e 
monumentalità. La prodigiosa evocazione natu- 
ralistica dei particolari, ottenuta per via di innu- 
merevoli riflessi e delle infinite gradazioni lumi- 
nose, si trasforma, proprio grazie alla sensibilità 
per il valore atmosferico e unificante della luce, in 
gioiosa ma distaccata contemplazione di un uni- 
verso di bellezza. Il medesimo distacco, unito a 
una straordinaria potenza e immediatezza di evo- 
cazione, è nei ritratti (L'uomo dal turbante, Lon- 
dra, Nat. Gall.; Jan de Lecuw e il Cardinale Alber- 
gati, Vienna, Kunsthistorisches Mus., di cui rima- 
ne anche lo splendido disegno preparatorio, Dre- 
sda, Kupferstichkabinett; Giovanni Arnolfini, 
Berlino, Staatl. Mus.; Margaretha Van Eyck, Bru- 
ges, Groeningemus.): sono ritratti «descrittivi più 
che interpretativi», nel senso che «proprio laman- 
canza, 0 piuttosto la latenza di qualità precisa- 
mente definibili, conferisce loro una particolare 
profondità, che si è nello stesso tempo tentati e 
scoraggiati di esplorare» (Panofsky). Già durante 
la vita dell’artista, i suoi contemporanei furono 
colpiti, oltre che dalla sua capacità di rendere mi- 
rabilmente gli infiniti aspetti dello spettacolo del- 
la natura, dalla qualità luminosa e traslucida del 
colore. Le scoperte dell'artista «de colorum pro- 
prietatibus» sono ricordate da B. Facio intorno al 
1455; si generò quindi la leggenda, ripresa dal Va- 
sari, che Van E. fosse l’inventore della pittura a 
olio. Si trattò invece, piuttosto, del perfeziona- 
mento di una tecnica già nota, mediante la stesura 
di velature successive di pigmenti di colore, incor- 
porati in un medium traslucido a base di olio sic- 
cativo, su una preparazione di gesso e colla ani- 
male, che favorisce la riflessione dei raggi lumino- 
si. Dal punto di vista tecnico, come per la sotti- 
gliezza degli eifetti luminosi e per l'intenso natu- 
ralismo, l'opera di J. Van E. esercitò un influsso di 
portata incalcolabile sull'arte fiamminga e sulla 
pittura europea in generale. 

Van Gelder Aert (Dordrecht 1645-1727) pittore 
olandese. Allievo di S. Van Hoogstraten a Dor- 
drecht, dal 1661 frequentò lo studio di Rem- 
brandt ad Amsterdam e dell'anziano maestro, la 
cui fortuna era ormai in netto declino, divenne 
appassionato e fedele seguace riprendendone, an- 
cora nei primi decenni del Settecento e in contra- 
sto con l'affermarsi di un gusto classicista rivolto a 
modelli italiani e francesi, la maniera tarda e i te- 
mi prediletti (ritratti e scene bibliche). Tra le sue 
opere, dipinte congamme cromatiche calde in cui 
predominano tonalità di bruno, rosso e oro, pen- 
nellate con tocco ampio e estremamente libero, 
con morbidi effetti di irradiazione luminosa, si ri- 
cordano in particolare Abramo ce gli angeli (Rot- 


terdam, Mus. Boymans-Van Beuningen), la Salita 
al Calvario (Monaco, Alte Pin.), il Ritratto d'uo- 
mo con la stampa dei cento fiorini (San Pietrobur- 
go, Ermitage). 

Vangi Giuliano (Barberino di Mugello, Firenze, 
1931) scultore italiano. Diplomatosi all'Istituto 
d’arte di Firenze, ha vissuto per alcuni anni in 
Brasile (1959-62). Caratteristiche della sua plasti- 
ca, di solido impianto e tradizionale figurazione, 
ma ricca di connotazioni esistenziali ed espressio- 
nistiche, sono la policrornia, ottenuta accostando 
materiali eterogenei come bronzo, ceramica, le- 
gno, marmo, pietre preziose e vetroresina, e la 
centralità della figura umana. Negli anni Ottanta 
e Novanta ha realizzato sculture destinate alle 
cattedrali di Pisa e Padova e una statua di San 
Giovanni Battista per l'esterno di Santa Croce a 
Firenze. 

Van Gogh Vincent (Groot Zundert 1853 - Au- 
vers-sur-Oise 1890) pittore olandese. Figlio pri- 
mogenito di un pastore protestante, terminati gli 
studi si impiegò presso la Casa Goupil (una ditta 
di mercanti d'arte), prima all’Aia (1869), poi, nel 
1873, nella sede londinese. Nel 1875 fu trasferito 
nella filiale di Parigi, da dove tornò in Olanda nel 
1876 dopo il licenziamento. Cercò allora di gua- 
dagnarsi da vivere come insegnante di lingue. La 
crisi del suo rapporto esistenziale con la società si 
fece più acuta. Dopo altri tentativi di lavoro, andò 
ad Amsterdam per diventare teologo; ma il tenta- 
tivo fu soltanto causa di nuova ansia. Passò allora 
alla Scuola di evangelizzazione pratica di Bruxel- 
les; di qui, nel 187$, partì per le miniere del Bori- 
nage, stabilendosi nel villaggio di Pàturages, pres- 
so Mons. Per il suo fervore fu nominato evange- 
lizzatore a Wasmes. Sempre, anche negli scioperi 
più duri, fu dalla parte dei minatori, e questo lo fe- 
ce considerare pericoloso da parte delle autorità 
religiose, che lo licenziarono. A questo periodo 
risalgono i suoi primi disegni. Dal 1879 al 1880 
percorse il Borinage in miseria e tormenti; nel- 
l'autunno 1880, dopo mesi e mesi di solitudine, 
decise di dedicarsi alla pittura e partì per Bruxel- 
les. Si legò d'amicizia con il pittore A. Van Rap- 
pard, col quale corrispose per cinque anni, ed ese- 
guì le prime copie da J.-F. Millet, il pittore dei 
contadini. Dopo un felice ritorno alla casa pater- 
na di Etten, nuove ansie e nuovi conflitti gli ven- 
nero dal suo amore per una prostituta, Sien. Nel 
1882 visse a Schenkweg con Sien e il bambino di 
lei, fiero della sua indipendenza di pittore nella 
povertà. ll suo mestiere divenne sempre più sotti- 
le, sempre più profonda e drammatica la sua 
esperienza sociale. Per un mese, in un ospedale, 
disegnò assieme al pittore Breitner e dipinse i pri- 
mi drammatici paesaggi. Intanto i rapporti con 
l’amato fratello Theo si erano fatti più stretti e ne- 
cessari ed erano nati i primi entusiasmi letterari 
(Hugo, Michelet, Zola). Convinto da Theo, lasciò 
Sien e si trasferì nel Nord fino alla fine del 1883. 
Passò poi a Nuenen, riavvicinandosi alla famiglia. 
Il soggiorno a Nuenen fu decisivo per la forma- 
zione artistica di Van G.: disegnò e dipinse conta- 
dini, tessitori, il cimitero, la chiesa, le capanne, le 
stanze, fino al capolavoro tragico dei Mangiatori 
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Vincent Van Gogh 


Vel mangiatori di patate» (1885): olio su tela, cm 8/1 X114. Amsterdam, Museo Van Gogh. 2 «Ritratto del pere Tanguy» 
(1887): olio su tela, em 92 x7S. Parigi, Musée Rodin. 3 «Cumpo di grano con corvi» (1890): olio su tela, cm SI x103. 


Amsterdam, Museo Van Gogh. 


di patate (1885, Amsterdam, Mus. Van Gogh). 
Dopo la morte del padre (1885) si trasferì ad An- 
versa. Nel marzo 1886 raggiunse il fratello a Pari- 
gi. dove restò quasi due anni, scoprendo la grande 
pittura impressionista e l'arte giapponese (Ritrat- 
to del père Tanguy, Parigi, Mus. Rodin) e cono- 
scendo Toulouse-Lautrec, E. Bernard e A. Guil- 
laumin, che gli fu amico. Fu il periodo della trasci- 
nante scoperta del colore della vita quotidiana 
sullo stimolo della visione e della tecnica degli im- 
pressionisti, rapidamente capite e assimilate. Nel 
1888 si concluse il periodo parigino con la parten- 
za per il Mezzogiorno della Francia. Stabilitosi ad 
Arles, entusiasta della luce del sud, pieno di ricor- 
di d'Olanda e di cose viste e vissute che gli cresce- 
vano dentro, dipinse molti capolavori, tra i quali 
alcune delle sue immagini più serene (Veduta di 
Saintes-Maries, Otterlo, Mus. Kréller-Miiller; 
Giardino fiorito, L'Aia, Mus. Municipale; Caffè di 
notte, New Haven, Connecticut, Yale University 
Art Gall.; La camera da letto*, Amsterdam, Mus. 


Van Gogh). Cresceva intanto l’interesse per Mil- 
let e per la teoria dei colori di E. Delacroix. Per 
l’arrivo di P. Gauguin venne acquistata la «casa 
gialla». Dopo un primo periodo di convivenza ar- 
moniosa e ricca di reciproci stimoli, il rapporto fra 
i due pittori entrò in crisi e Gauguin ripartì. Van 
G., disperato, si tagliò il lobo dell’orecchio (ci so- 
no alcuni terribili autoritratti dopo questo episo- 
dio) e venne internato in ospedale dove fu curato 
dal dottor Rey. Una nuova crisi e un nuovo rico- 
vero seguirono il ritorno a casa. Nuovamente in- 
ternato per petizione di alcuni abitant di Arles, 
riuscì a lasciare la città e a farsi curare all’ospeda- 
le di Saint-Rémy. Qui dipinse molto l’ambiente e 
anche i dintorni: è il periodo dei cipressi (Cipressi, 
1889, New York, Metropolitan Mus.) e degli olivi 
(Otiveto, Amsterdam, Mus. Van Gogh) e delle 
stelle ruotanti sul destino umano (Notre stellata, 
1889, New York, Mus. of Mod. Art). Eseguì inol- 
tre copie da riproduzioni di G. Doré. H. Daumier, 
Millet e Delacroix e da sue tele precedenti. Il 16 
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maggio lasciò Saint-Rémy per Auvers-sur-Oise, 
presso Parigi. Fu un periodo contrastato, di brevi 
felicità e rapide crisi superate grazie all'amore del 
fratello e all'amicizia del dottor Gachet. Dipinse 
molto in questo periodo: paesaggi, nature morte, 
ritratti, alberi tormentati come esseri umani, gran- 
di campi di grano sotto un cielo azzurro di piom- 
bo con voli di corvi (Campo di grano con corvi, 
189%), Amsterdam, Mus. Van Gogh). Il 27 luglio 
1890 si tirò un colpo di pistola; morì due giorni 
dopo, assistito dal fratello che gli sopravvisse di 
pochi mesi. 

Van G. lasciò circa 800 quadri e quasi altrettanti 
fra disegni e acqueforti (e, nelle lettere a Theo e 
in quelle a Van Rappard, un eccezionale docu- 
mento di umanità e di modernità artistica): gran 
parte sono conservati oggi nel Mus. Van Gogh di 
Amsterdam. Non aveva quasi mai venduto nien- 
te. C'era stato un solo articolo su di lui, apparso 
sul «Mercure de France» e dovuto all’entusiasmo 
di A. Aurier. Dopo la morte del pittore, il signifi- 
cato della sua operasi fece rapidamente strada, fi- 
no a esercitare una profonda influenza sul corso 
dell’arte del sec. xx per la straordinaria importan- 
za e densità delle sue innovazioni formali ed 
espressive (colore, materia, gestualità, segno, por- 
tati al massimo della tensione, al massimo dell’e- 
nergia vitale e tragica). Dopo la iniziale pittura 
della miseria contadina e operaia, Van G. volle 
prendere su di sé tale miseria, viverla in prima 
persona. Influenzato decisamente dall’impressio- 
nismo, lo trapassò con la forza delle grandi pas- 
sioni sociali del secolo. Pittura e vita, per lui, di- 
vennero una cosa sola. Emarginato dalla società 
borghese nonostante i ripetuti tentativi di inte- 
grarsi, affidò la sua contestazione alla semplicità 
esistenziale dell’artista che sta dentro la vita e nel- 
le sue zone più povere, più malate. Per questo a 
Van G., che pure fu un grande pittore intellettua- 
le, non poté bastare la scientificità di un Seurat, 
organizzatore della percezione; e nemmeno lo 
spirito costruttivo e il metodo positivo di un Cé- 
zanne. Van G. fu un sublime pittore della fisicità 
ma la visse nei suoi conflitti morali, in un'energia 
aurorale d'amore e di fraternità così potente da 
sembrare ai più strana e folle e da non potere 
quasi, esser comunicata. 
Van Goyen Jan (Leida 1596 - L'Aia 1656) pittore 
olandese. Allievo di J. Van Swanenburgh a Leida, 
tra il 1616 e il 1617 frequentò a Haarlem lo studio 
di E. Van de Velde che influenzò profondamente 
la sua prima attività (Estate, Inverno, datati 1625, 
Amsterdam, Rijksmus.). Durante il terzo decen- 
nio del secolo Van G. compì molti viaggi nei Pae- 
si Bassi, in Inghilterra e in Francia eseguendo dal 
vero numerosi studi di motivi paesistici che in se- 
guito. nel corso della sua carriera, rielaborò più 
volte nei paesaggi dipinti. Stabilitosi all'Aia nel 
1631, rinunciò gradualmente alla ricchezza di ele- 
menti narrativi, descrittivi e ornamentali che ca- 
ratterizza le sue prime opere semplificando il ta- 
glio delle vedute e riducendo la gamma cromatica 
a delicati accordi di bruni. gialli spenti, grigi ar- 
gentei e verdi teneri. raggiungendo effetti di gran- 
de unità spaziale, atmosferica e tonale, che lo col- 
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locano tra i più fini e originali pittori olandesi di 
paesaggio del Seicento. Predilesse vedute di corsi 
d'acqua, distese di dune, sentieri costeggiati da ca- 
panne e da grandi alberi o rappresentazioni di vil- 
laggi e di città in lontananza, come velate da una 
leggera foschia, sotto vasti cieli nuvolosi: Scena 
fluviale (1636, Cambridge, Massachusetts, Fogg 
Art Mus.), Senziero con capanne (Caen, Mus. des 
Beaux-Arts), Paesaggio con due querce (Amster- 
dam, Rijksmus.), Veduta di Dordrechi (Bruxelles, 
Mus. Royaux des Beaux Arts), Veduta di Leida 
(1643, Monaco, Alte Pin.). Durante gli ultimi anni 
di attività, le tendenze classicheggianti che anda- 
vano ditfondendosi tanto presso i più giovani arti- 
sti quanto tra i collezionisti non lo lasciarono in- 
sensibile e lo spinsero verso composizioni più ela- 
borate e gamme cromatiche più ricche e variate: 
Scena fluviale (1656, Francoforte, Stàdelsches Kun- 
stinst.). 

Van Heemskerck Maarten (Heemskerck 1498 - 
Haarlem 1574) pittore e incisore olandese. Allie- 
vo a Haarlem di J. Van Scorel (1527-29), sog- 
giornò poi a Roma (1532-36), dove studiò le ope- 
re di Michelangelo e Raffaello, oltre ai monu- 
menti antichi e al paesaggio italiano (due album 
di schizzi a Berlino, Staatl. Mus.). Già italianiz- 
zante nelle prime opere, profondamente influen- 
zate da Van Scorel (Anna Codde e Pieter Bicker, 
1529, Amsterdam, Rijksmus.; San Luca dipinge la 
Vergine, 1532, Haarlem, Mus. Frans Hals), il sog- 
giorno italiano lo indirizzò verso un'accentuata 
«terribilità» michelangiolesca, evidente soprattut- 
to nella vigorosa e talora forzata resa anatomica 
delle figure, che ne fece il caposcuola del manieri- 
smo olandese (Paesaggio col ratto di Elena, 1536, 
Baltimora, Walters Art Gall.; il grande altare, suo 
capolavoro, con la Passione, 1540 ca, Link6pping, 
Cattedrale; Deposizione, 1554, Torino, Gall. Sa- 
bauda; Compianto sul Cristo, 1566, Deltt, Stede- 
lijk Mus.; Calvario, 1543, Gand, Mus. voor Scho- 
ne Kunsten). Influssi del Pontormo e del Parmi- 
gianino sono invece evidenti nelle opere di sog- 
getto mitologico, da cui traspare un'approfondita 
cultura classico-antiquaria (Sibilla Erurca, 1564, 
Amsterdam. Rijksmus.) e nelle incisioni. 

Van Honthorst Gerrit, detto Gherardo delle 
Notti (Utrecht 1590-1656) pittore olandese. Dopo 
una formazione manieristica sotto A. Bloemaert, 
soggiornò a Roma (1610-20) rimanendo proton- 
damente influenzato da Caravaggio (Decapitazio- 
ne del Battista, 1610, Roma, Santa Maria della 
Scala), dal quale trasse temi e tipi etaborandoli in 
una forma classicheggiante che deve molto a G. 
Reni e al Bassano (Conversione di san Paolo, Ro- 
ma, Santa Maria della Vittoria; Adorazione dei 
pastori, già Firenze, Uffizi, distrutto). Durante il 
soggiorno romano Van H. ebbe l'appoggio di au- 
torevoli committenti e collezionisti, come il cardi- 
nale Borghese e il marchese Vincenzo Giustinia- 
ni, e sviluppò con grande originalità il tema del 
«notturno»: Cristo davanti al gran Sacerdote 
(Londra, Nat. Gall.). Ritornato a Utrecht, vi di- 
venne il caposcuola dei caravaggisti continuando 
a dipingere scene di soggetto religioso, ma acqui- 
stando larga fama soprattutto per le scene di ge- 
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nere caratterizzate da elaborati effetti luministici: 
Allegro violinista (Amsterdam, Rijksmus.), Ca- 
vadenti (1622, Dresda, Gemaldegal.). Concerto 
(1624, Parigi, Louvre). Si dedicò poi quasi esclusi- 
vamente alla ritrattistica aulica, lavorando per 
Carlo 1 d'Inghilterra (1628), per lo Stadhoeder Fe- 
derico Enrico, per il re di Danimarca e il principe 
di Brandeburgo. 

Van Hoogstraten Samuel (Dordrecht 1627-78) 
pittore olandese. Lavorò per qualche tempo nella 
bottega di Rembrandt, di cui fu buon seguace 
(Autoritratto con Vanitas, Rotterdam, Mus. Boy- 
mans-Van Beuningen; Ritratto di dama, L'Aia, 
Mauritshuis), prima di intraprendere un lungo 
viaggio (1651-66) che lo condusse in diverse re- 
gioni d'Europa e in particolare a Vienna, a Roma 
e a Londra. Dipinse ritratti, nature morte e so- 
prattutto scene di genere in interni, per lo più ispi- 
rate a composizioni di P. de Hooch, ma che mani- 
festano anche i suoi profondi interessi nel campo 
della prospettiva e dell’ottica in generale: /nterno 
con pantofole (Parigi, Louvre). Nel 1678 pubblicò 
un interessante trattato, ricco di notizie sugli arti- 
sti olandesi contemporanei. 

Van Houbracken Jan (Anversa 1600 ca - Messi- 
na 1665) pittore fiammingo. Dopo un viaggio at- 
traverso l'Italia, forse a seguito di A. Van Dyck, 
giunse in Sicilia e si stabilì a Messina, dove sulla 
matrice fiamminga del suo linguaggio pittorico si 
innestò l'influsso caravaggesco (Vergine col Bam- 
bino e san Francesco; Martirio dei santi Placido e 
compagni, Messina, Mus. Regionale; / cinque sen- 
si, Caccamo, Chiesa Madre). A Messina furono 
attivi anche il figlio Ettore e il nipote Niccolino. 
Vanitas tipo di natura morta, diffuso soprattutto 
nell'arte olandese del sec. xvii, ispirato al tema 
biblico (Ecclesiaste) della vanità e delia transito- 
nietà delle cose terrene. Tipici simboli della V. so- 
no il teschio, come «memento mori», la clessidra 
e la candela che si consuma a indicare il passare 
del tempo; nella composizione possono inoltre 
comparire i simboli del potere (tiara, corona), del 
sapere (libri, strumenti scientifici), dei piaceri effi- 
meri (fiori appassiti, frutti maturi), della leggerez- 
za umana (bolle di sapone, farfalle). Per ap- 
profondimenti si veda la scheda «Il simbolismo 
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occulto della ‘“Vanitas”» alla voce + natura morta. 
Van Kessel Jan (Anversa 1626-79) pittore fiam- 
mingo. Fu seguace di J. Bruegel il Vecchio nelle 
vivaci tele di genere: nature morte, scene con ani- 
mali (// gufo canzonato, Anversa, Mus. Royal des 
Beaux-Arts); mentre i paesaggi mostrano piutto- 
sto l'influenza di J. Van Ruysdael. Suo figlio, JAN 
IL GIOVANE (Anversa 1654 - Madrid 1708), fu il ri- 
trattista ufficiale di Carlo n di Spagna. 

Van Laer Pieter + Bamboccio. 

Van Leyden Lucas + Luca da Leida. 

Van Leyden Nikolaus + Gerhaert, Nikolaus. 
Van Lint Hendrick Frans (Anversa 1684 - Roma 
1763) pittore fiammingo. Allievo del paesaggista 
italiamzzante P. Van Bredel, già intorno al 1700 
compì un primo viaggio a Roma, dove si stabilì 
definitivamente dal 1710. Fu apprezzato veduti- 
sta, ispirandosi a modelli di G. Van Wittel, inter- 
pretati spesso in chiave «arcadica», e accogliendo 
suggestioni della grande tradizione paesistica di 
C. Lorrain. Aggregato alla Congregazione dei 
Virtuosi del Pantheon nel 1744, ne divenne retto- 
re nel 1752. 

Van Loo (sec. xvi) famiglia di pittori francesi. 
JEAN-BAPTISTE (Aix-en-Provence 1684-1745), il pri- 
mo del ramo francese della casata (le cui origini 
erano olandesi), fu attivo come esecutore di sog- 
getti storici, di scene di genere e soprattutto di ri- 
tratti (Sir Robert Walpole, San Pietroburgo, Ermi- 
tage). Fu maestro del figlio Louis-Michel e del fra- 
tello, CHARLES-ANDRÉ o CARLE (Nizza 1705 - Parigi 
1765): costui studiò anche a Romae a Parigi, fu at- 
tivo a Torino (affreschi nella Palazzina di Stupini-, 
gi, 1732-34) e alla corte di Francia, dove diveng 
primo pittore del re (Aporcosi di san Gregof& 
San Pietroburgo, Ermitage). LOUIS-MICHEL, 


Apo andese. Al- 
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al 1577, stabilendosi poi 
diocre, riprese con fiacco eclgismo i moduli ma- 
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nieristi di B. Spranger: la sua fama è piuttosto le- 
gata al Libro della pittura (Schilder-boeck, 1604), 
che, oltre a una parte teorica e a biografie di arti- 
sti italiani, comprende le vite dei maggiori pittori 
tedeschi e dei Paesi Bassi. 

Van Miereveldt Michiel (Delft 1567-1641) pittore 
olandese. Dipinse anche scene storiche e soggetti 
di genere, ma fu soprattutto un famoso ritrattista 
(La lezione di anatomia del dottor Van der Meer, 
Delft, Ospedale) attento alla resa minuziosa dell 
fattezze fisiche e dei costumi di personaggi della 
corte degli Orange a L'Aia, dove fu pittore uffi- 
ciale (Cornelis Aerssen; Luisa di Coligny, L'Aia 
Mauritshuis). 
Van Mieris Frans il Vecchio (Leida 1635-81) pit- 
tore olandese. Allievo di G. Dou, in dipinti di ge- 
nere di accuratissima fattura, la cui pennellata li- 
scia ricorda il nitore della porcellana, descrisse 
ambienti e costumi della borghesia: La visita del 
dottore (Vienna, Kunsthistorisches Mus.), L’indo- 
vina (Dresda, Gemiildegal.). 

Vanni Andrea (Siena 1332-1414) pittore italian 
Amico di santa Caterina, di cui verso il 1390 di- 
pinse un ritratto (Siena, San Domenico), fu più 
volte a Napoli, dove lavorò per Giovanna 1 d'An- 
giò (San Giacomo, Napoli, Mus. di Capodimonte; 
ico di Washington, Corcoran Gall.). Nella sua 
copiosa produzione (si ricordano ancora la Croci- 
fissione della Pin. Naz, di Siena e il Polittico di 
santo Stefano, in Santo Stefano a Siena) si attenne 
ai modi di S. Martini, ripetuti con grazia anche se 
con qualche monotonia. 

Vanni Francesco (Siena 1580/82-1610) pittore e 
incisore italiano. Esponente del tardo manieri- 
smo, si formò a Roma sugli esempi degli Zuccari 
e soprattutto del Barocci, che divenne suo punto 
di riferimento. Fu attivo a Siena e nel territorio 
senese facendosi convinto ed efficace interprete 
di temi controriformistici: affreschi nel Palazzo 
Pubblico di Siena; Battesimo di Costantino (1585- 
86, Siena, Sant Agostino); L'/namacolata Conce- 
zione (Montalcino, Collegiata); // perdono di As- 
sisi (Pisa, San Francesco) 

Vanni Lippo (Siena, notizie 1344-73) pittore e mi- 
niatore italiano. Seguace di Niccolò di Ser Sozzo 
nella miniatura (corale, 1345, Siena, Libreria Pic- 
colomini; antifonario, Cambridge, Massachusetts, 
Fogg Art Mus.), fu anche delicato pittore (trittico, 
1358, Roma, Santi Domenico e Sisto; Annuncia- 
zione, 1372, Siena, chiostro di San Domenico), ri- 
sentendo dei modi dei Lorenzetti nel primo pe- 
riodo e poi di S. Martini. Alla fase matura della 
sua attività risale l'affresco monocromo della Bat- 
taglia in Val di Chiana nel Palazzo Pubblico di 
Siena (1363). Fine colorista e sobrio disegnatore, 
esercitò una duratura intluenza sulla scuola mi- 
niaturistica senese. 

Vannini Ottavio (Firenze 1585-1643) pittore ita- 
liano. In rapporto col Fontebuoni e col Passigna- 
no, di cui fu collaboratore, aderì alla riforma na- 
turalistica di Santi di Tito, esprimendosi con un 
lucido. disadorno rigore che nella fase avanzata 
andò tuttavia cedendo a un maggiore pittoricismo 
(Rebecca al pozzo. Vienna, Kunsthistorisches 
Mus. e Firenze, Casa Pucci). 
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Vannone Andrea Ceresola detto il (Lanzo d’In- 
telvi, Como, attivo tra il 1575 e il 1619) architetto 
italiano. Edificò a Genova le chiese di Santa Ma- 
ria Maddalena e di San Nicolò da Tolentino e il 
Palazzo Durazzo, poi Reale (1599-1603); dal 1587 
si occupò della sistemazione del Palazzo Ducale, 
per il quale preparò un progetto ritenuto il suo 
capolavoro. Fu attivo anche in val d'Intelvi. 
Vannucci Pietro + Perugino. 

Vannutelli Scipione (Gennazzano, Roma, 1834 - 
Roma 1894) pittore italiano. Allievo di T. Minar- 
di, poi del pittore storico viennese C. Wurtzinger 
(1847-57), coltivò temi storici e letterari con fred- 
do formalismo (Funerali di Giulietta Capuleti, 
1888, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). Più vivaci 
pittoricamente i suoi paesaggi e ritratti (Su/ prato, 
1868, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). 

Van Oost Jacques il Vecchio (Bruges 1601 ca - 
1671) pittore fiammingo. Legò il colorismo ru- 
bensiano con l'influenza della pittura italiana, so- 
prattutto del filone dei Carracci e di Caravaggio, 
avendo soggiornato a Roma nel 1621-28 ca. Note- 
voli soprattutto i suoi ritratti e gruppi di famiglia 
(Ritratto di famiglia, Bruges, Groeningemus.) 
Anche suo figlio JACQUES IL GIOVANE (Bruges 
1637/39-1713) terminò la sua educazione in Italia 
e fu poi attivo a Bruges. 

Van Orley Barend, o Bernart (Bruxelles 1488 ca - 
1541) pittore fiammingo. Allievo del padre Va- 
lentin, tentò una sintesi tra il classicismo italiano e 
il realismo e decorativismo fiamminghi. Nel 1516 
sorvegliò l'esecuzione degli arazzi su cartoni di 
Raffaello nella bottega di Van Aclst, entrando co- 
sì a contatto con la cultura romana. Il trittico con 
Le Virtù della Pazienza (1521, Bruxelles, Mus. 
Royaux des Beaux-Arts) è espressione del gusto 
manicristico fiammingo per la decorazione so- 
vrabbondante, mentre il trittico col Giudizio uni- 
versale e le @pere di misericordia (1518-25, An- 
versa, Mus. Royal des Beaux-Arts) riprende mo- 
tivi iconografici quattrocenteschi aggiornandoli 
con spunti dalla Disputa di Ratfaello. Dal 1515 fu 
pittore di corte per la reggente Margherita d'Au- 
stria, soprattutto come ritrattista (Margherita 
d'Austria, Carlo v, Dottor Giorgio de Zelle, 1519, 
Bruxelles, Mus. Royaux des Beaux-Arts), incari- 
co riconfermatogli nel 1530 da Maria d'Ungheria. 
Negli ultimi anni la sua attività si concentrò nel- 
l'esecuzione di cartoni per arazzi (Storie di Gia- 
cobbe. Bruxelles, Mus. Royaux d’Art et dl'Histoi- 
re; Cacce di Massimiliano, Parigi. Louvre; Batta- 
glia di Pavia, Napoli, Mus. di Capodimonte) e per 
vetrate (in particolare quella della cattedrale di 
Santa Gudula a Bruxelles). 

Van Ostade Adriaen (Haarlem 1610-85) pittore 
olandese. Allievo (1627-30) di F. Hals con A. 
Brouwer, venne influenzato dall'amico nei suoi 
primi quadri di soggetto contadino (interni, ban- 
chetti), temi che continuò a svolgere, ma con deri- 
vazioni anche da opere di P. Bruegel il Vecchio, 
nel quadro di una fecondissima produzione (circa 
800 opere, tra le quali: Festa di contadini, L'Aia, 
Maunitshuis; / cinque sensi, 1635, San Pietrobur- 
go. Ermitage). Durante il quarto decennio del se- 
colo si fece più evidente l'influsso rembrandtiano: 
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effetti di luce dorata e radente, tonalismo mono- 
cromo sulle gamme dei bruni: Porco scannato 
(1643, Francoforte, Stàidelsches Kunstinst.), /nrer- 
no con pittore (Amsterdam, Rijksmus.). Nelle 
opere tarde si nota un ulteriore raffinamento de- 
gli effetti tonali, chesi accompagna a una attenua- 
zione degli elementi più crudamente realistici e 
più caricati in senso popolaresco: // mercato dei 
pesci (Parigi. Louvre), Violinista ambulante (1673, 
L'Aia, Mauritshuis). Fu ottimo incisore, sui con- 
sueti soggetti di vita umile e grottesca. 

Van Ouwater Albert (attivo a Haarlem nel sec. 
xv) pittore olandese. Esponente della Scuola di 
Haarlem citato dal Van Mander, viene identificato 
con un pittore di nome Lambrecht attivo a Haar- 
lem fra 1428 e 1465. Fu probabilmente maestro di 
Geerigen tot Sint Jans. L'unica sua opera nota, una 
Resurrezione di Lazzaro (Berlino, Staatl. Mus.), ri- 
vela interessi per la coeva pittura di D. Bouts. 

Van Poelenburgh Cornelis (Utrecht 1586 ca - 
1667) pittore olandese. Dal 1617 ca al 1625 sog- 
giornò in Italia, prima a Roma poi al servizio dei 
Medici a Firenze. Durante quegli anni studiò in 
particolare le opere di A. Elsheimer, P. Bril e J. 
Callot. Tornato a Utrecht. vi diffuse il gusto del 
paesaggio di piccolo formato con rovine classiche 
come sfondo di soggetti sacri e mitologici, sulla 
scia del filone classicista italiano ed europeo (Dia- 
na e Atteone, Madrid, Prado; La cascata di Tivoli, 
Monaco, Alte Pin.). 

Van Reymerswaele o Van Roemerswaele, Ma- 
rinus + Marinus Van Reymerswaele. 

Van Ruysdael o Ruisdael. Jacob (Haarlem 1628 
ca - Amsterdam 1682) pittore olandese. Allievo 
dello zio Salomon lavorò dapprima nella città na- 
tale e dal 1655 ad Amsterdam, dove ebbe nume- 
rosi allievi, tra i quali M. Hobbema. Superò la tra- 
dizione realistica mutuata da Salomon Van R.. e 
da J. Van Goyen grazie a un intenso rapporto con 
l'opera di Rembrandt. La sua vasta produzione è 
volta al paesaggio in tutte le variazioni: spiagge, 
vedute di città, porti, campagne, fiumi, montagne, 
inverni, ma soprattutto tempeste e foreste. Il to- 
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«ll mulino di Wijk» (1670 ca): olio su tela, cm 83 X101. 
Amsterdam, Rijksrmusctr, 
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nalismo, gli effetti di luce. le masse movimentate 
rappresentano gli strumenti tipici dell'artista. im- 
pegnato in un'interpretazione del paesaggio alta- 
mente emotiva. che esalta le forze della natura in 
composizioni complesse e ricche di contrasti, for- 
temente suggestive, ma sempre controllate dal ri- 
gore del taglio e dell'impianto della veduta. Lo 
scenario olandese e in particolare le colline bo- 
scose al confine con la Germania offrono spunti 
che Van R. rielabora liberamente entro una visio- 
ne grandiosa. dominata da dense quinte di vege- 
tazione e dilatata dal respiro quasi cosmico dei 
cieli ingombri di nubi. La libertà rispetto al dato 
reale si fa maggiore nei paesaggi della maturità 
dove prevalgono temi come la cascata spumeg- 
giante fra le rocce o la foresta di querce secolari, 
non nuovi nella tradizione olandese (R. Savery, 
A. Van Everdingen). ma interpretati con pathos 
quasi romantico mediante illuminazioni tempora- 
lesche o con inserti di rovine d'intenso valore evo- 
cativo (è il caso del celebre Cimitero ebraico, Dre- 
sda, Gemiildegal.). L'influenza di Van R. sulla pit- 
tura di paesaggio fu molto ampia sino a tutto il 
Settecento e la sua opera divenne punto di riferi- 
mento capitale per i paesaggisti romantici. Tra i 
suoi capolavori si possono ricordare // mulino di 
Wijk (Amsterdam, Rijksmus.), La palude nel bo- 
sco (San Pietroburgo, Ermitage), la Spiaggia di 
Scheveningen (Chantilly, Mus. Condé), la Veduta 
di Haarlem (Amsterdam. Rijksmus.), la Tempesta 
(Parigi. Louvre), il Campo di grano (New York, 
Metropolitan Mus.), la Radura nel bosco (Vienna, 
Kunsthistorisches Mus.) i Parsi stesi nei campi 
presso Haarlem (L'Aia, Mauritshuis). 

Van Ruysdael Salomon (Naarden 1600 ca - 
Haarlem 1670) pittore olandese. Stabilitosi dal 
1616 a Haarlem, dove fu in parte influenzato da E. 
Van de Velde e da J. Van Goyen, a partire dal 
1626 dipinse paesaggi con motivi di dune, vedute 
di rive boscose di fiumi, scene invernali e marine, 
viste di scorcio per accentuare la profondità: Pae- 
saggio di dune con fattoria (Berlino, Gemildegal.), 
Scena fluviale (1632, Amburgo, Kunsthalle), // rra- 
ghetto (Bruxelles, Mus. Royaux des Beaux-Arts), 
Marina con grande imbarcazione a vela (Anversa, 
Mus. Royal des Beaux-Arts). Nei suoi quadri, 
mantenuti inizialmente su una certa unità di toni, 
prima bruni poi grigio-verdi, di grande limpidezza 
atmosferica, si ha dopo il 1640 un ravvivarsi della 
coloritura e una grandiosità formale che traduce in 
senso patetico la tensione emotiva della pittura del 
nipote Jacob ma sempre con continua attenzione 
nella resa di delicati effetti di trasparenza nei cieli 
e nelle acque. Negli ultimi anni dipinse anche na- 
ture morte con pesci e cacciagione: Nara morta 
con iacchino (Parigi, Louvre). 

Van Rysselberghe Theo (Gand 1862 - Saint 
Clair. Var, 1926) pittore belga. Si formò alle acca- 
demie di Gand e Bruxelles: vicino ad ambienti 
simbolisti, fu tra i fondatori dei gruppi Les xx 
(1883) e La Libre Esthétique (1893). La parte più 
interessante della sua pittura. di derivazione poin- 
tilliste. è costituita dai ritratti e dai paesaggi degli 
anni Ottanta e Novanta (Famiglia nel frutteto, 
1890, Otterlo, Mus. Kréller-Miiller). Dopo un pe- 
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riodo di interesse per le arti applicate, con l’inizio 
del secolo si volse a un solare classicismo derivato 
da P. Puvis de Chavannes. 
Van Santen Jan + Vasanzio, Giovanni. 
Van Scorel o Schorel, Jan (Schoorl 1495 - 
Utrecht 1562) pittore olandese. Allievo ad Alk- 
maar di C. Buys (identificabile probabilmente 
con il Maestro di Alkmaar) e dal 1512 ad Amster- 
dam di J. Van Oostsanen, dal 1517 al 1519 fu a 
Utrecht, dove venne influenzato da J. Gossaert. 
Viaggiò poi in Germania, dove incontrò Diirer a 
Norimberga; passando per Venezia arrivò a Ro- 
ma (1521-24), dove diventò conservatore del Bel- 
vedere e lavorò in Vaticano, protetto da Adriano 
vi. Molteplici influenze venete, tedesche, romane 
(in particolare da Raffaello e Michelangelo) sono 
evidenti nei quadri di questi anni (Tobia e l'ange- 
lo, 1521, Diisseldorf, Kunstmus.; San Francesco ri- 
ceve le stimmate, Firenze, Gall. Palatina di Palazzo 
Pitti; Riratto di giovane, 1524, Roma, Gall. Spa- 
da); influenze che si ripeteranno nelle opere di 
soggetto religioso del periodo di Utrecht (1524- 
27) e di Haarlem (1527-62). L'artista fu in Olanda 
il primo rappresentante del manierismo, che suc- 
cessivamente influenzò un'intera generazione: 
trittico dell’Errata in Gerusalemme (1525-27, 
Utrecht, Centraal Mus.), Crocifissione (Detroit, 
Inst. of Arts), Maddalena (Amsterdam, Rijks- 
mus.), trittico con le Storie della vera Croce (1541, 
Breda, Grote Mus.). Di particolare importanza fu 
anche l’attività di ritrattista che armonizza le tra- 
dizionali tendenze naturalistiche dei Paesi Bassi 
con motivi veneti, giorgioneschi e tizianeschi: 
Agata Van Schoonhoven (1529, Roma, Gall. Do- 
ria Pamphili), Ritratto di studioso (Rotterdam, 
Mus. Boymans-Van Beuningen). 
Van Swanevelt Herman (Woerden 16 0 ca - Pa- 
rigi 1655) pittore olandese. Scarse le notizie sulla 
sua formazione. Ricordato a Roma a partire dal 
1629, vi è documentato fino al 1641. Coabitò con 
C. Lorrain e aderì all'associazione dei Bentveu- 
ghels con lo pseudonimo di «Eremita», derivato 
dalla sua abitudine di aggirarsi solitario tra le rovi- 
ne della campagna romana. La sua attività di pae- 
saggista si colloca nel momento di transizione tra il 
«protoromanticismo delle rovine» di C. Van Poe- 
lenburgh e B. Breenbergh e gli interessi più reali- 
stici degli artisti italianizzanti come J. Both e N. 
Berchem (Paesaggio con viandanti, Firenze, Ufti- 
zi). La sua opera più celebre, la Veduta di Campo- 
vaccino (Cambridge, Fitzwilliam Mus.), rivela, al 
confronto con i suoi paesaggi, un maggiore intento 
documentario e narrativo e una precisione topo- 
grafica che lo differenzia dagli altri olandesi e lo 
avvicina ai bamboccianti e a J. Callot. 
Van Thulden Theodor (Herzogenbosch 16 6-69) 
pittore e incisore fiammingo. Allievo e collabora- 
tore di Rubens, lavorò ad Anversa, Parigi, L'Aia 
e a Madrid per Filippo iv, seguendo la maniera 
del maestro (Ercole scopre la porpora, Madrid, 
Prado). 
Vantongerloo Georges (Anversa 1886 - Parigi 
1965) scultore e pittore belga. Studiò scultura e 
architettura a Bruxelles e Anversa; in Olanda du- 
rante la guerra, aderì a De Stijl (1917) e reali/zò le 
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prime opere (sculture, dipinti, modelli architetto- 
nici) fondate su schemi geometrici (Composizio- 
ne, 1917, Parigi, Mus. Nat. d’ Art Mod.) e su for- 
mule matematiche (Composizione di tre equiva- 
lenti, 1921, t6d, Mus. Sztuki). A Parigi dal 1927, 
fu sostenitore di un’arte assolutamente non figu- 
rativa nell'ambito dei gruppi astratto-concreti di 
Cercle et Carré e Abstraction-Création; verso il 
1936-37 la sua rigida ortogonalità cominciò a evol- 
vere verso motivi ritmici curvi (Funzione parabo- 
la, 1938, coll. priv.; Colori nello spazio, 1951, Mi- 
lano, Coll. Schwarz). Tra gli scritti, da ricordare 
L'arte e il suo avvenire (1924) e Pitture, sculture, 
riflessioni (1948) 
Van Valckenborch Frederik (Anversa 1566 -No- 
rimberga 1623) pittore fiammingo. Trasferitosi a 
Francoforte nel 1586, verso il 1995-96 fu in Italia 
insieme al fratello GILLIS (Anversa 1570 - Fran- 
coforte sul Meno 1622), anch'egli pittore, col qua- 
le soggiornò a Mantova, presso i Gonzaga, quindi 
a Romae a Napoli. Nei numerosi disegni e nei ra- 
ri dipinti (Paesaggio con il naufragio di Enea, 
1603, Rotterdam, Mus. Boymans-Van Beunin- 
gen; Città in fiamme, 1605, Praga, Narodni Gal.), 
sviluppò un'interessante vena paesaggistica, in cui 
tratti fantastici di tradizione nordica si fondono 
con la morbidezza pittorica e la densità chiaroscu- 
rale dei modelli veneti (Tintoretto, Pozzoserrato) 
studiati in Italia. A risultati analoghi pervenne il 
fratello Gillis (Paesaggio con Volumnia e Coriola- 
no, Colonia, Wallraf-Richartz Mus.). 
Van Veen Otto detto Venius (Leida 1556/58 - 
Bruxelles 1629) pittore fiammingo. Allievo del 
Lampsonius e di J. de Ramey a Liegi, conobbe a 
Roma, dal 1575 ca, la pittura manierista italiana 
(F. Zuccari, Baroccio, i veneti, gli emiliani), di cui 
si fece tramite presso gli artisti dei Paesi Bassi. Tra 
le sue opere: Le nozze di santa Caterina (1589), i 
ritratti dell'arciduca Alberto e dell’arciduchessa 
Isabella (tutti a Bruxelles, Mus. Royaux des 
Beaux-Arts), e il trittico con la Discesa della Cro- 
ce (1612, Lier, chiesa di Saint-Gommaire). 
Van Velde Geer (Lissa 1898- Parigi 1977) pittore 
olandese. A Parigi dal 1925, aderì alla linea orfica 
della Section d'Or di J. Villon, elaborandola, nel 
clima dell'Ecole de Paris del dopoguerra, nei ter- 
mini di un postcubismo dai raffinati esiti astratti 
(Composizione, Nantes, Mus. des Beaux-Arts). 
Vanvitelli Carlo (Napoli 1739-1821) architetto e 
ingegnere italiano. Collaboratore del padre Luigi, 
li succedette alla morte come architetto di corte 
li 773) e nella direzione dei lavori della Reggia di 
Caserta. Curò inoltre, sempre per i Borboni, la si- 
stemazione del parco della reggia e la sistemazio- 
ne della Villa Reale di Chiaic (1778-80). 
Vanvitelli Gaspare + Van Wittel, Gaspard. 
Vanvitelli Luigi (Napoli 17 0 - Caserta 1773) ar- 
chitetto, ingegnere e pittore italiano. Figlio dell’o- 
landese italianizzato Gaspare V., compì a Roma 
studi artistici, scientifici e letterari, assimilando 
precocemente la lezione dello Juvarra, oltre a 
quella classica, derivata dallo studio dei modelli 
antichi, e a quella del tardo Seicento romano. Più 
che un anticipatore del neoclassicismo, come è 
stato spesso considerato, fu un rappresentante 
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Varisco 


Luigi Vanvitelli 
Scalone della Reggia di 
Caserta (iniziata nel 1752). 


della più generale tendenza classicista europea, 
nel cui quadro si distingue per la pragmatica ri- 
cerca di un linguaggio architettonico equilibrato e 
rigoroso, nel quale fuse con disinvoltura elementi 
della tradizione antica e di quella italiana sia rina- 
scimentale che barocca. A quest’ultima risale il 
gusto scenografico che caratterizza le opere della 
maturità. Dopo essere stato nominato architetto 
della Fabbrica di San Pietro (1726), si segnalò al- 
l'attenzione dei contemporanei soprattutto con il 
progetto presentato al concorso per la facciata di 
San Giovanni in Laterano (1732). Quindi, per in- 
carico del papa Clemente x11 e fino al 1745 ca, in- 
traprese la costruzione di diverse opere nel terri- 
torio marchigiano: nella città di Ancona, il Lazza- 
retto (1733-38), ospedale-fortezza a pianta penta- 
gonale su un isolotto, e la chiesa del Gesù (1743), 
che ricorda nello schema generale l'omonima di 
Roma; a Pesaro, Santa Maria Maddalena (dal 
1740). Riprese poi l’attività a Romacon interven- 
ti nei palazzi Chigi-Odescalchi e Sciarra (bibliote- 
ca) e nella chiesa di Santa Maria degli Angeli 
(1749: nuova decorazione e rimaneggiamenti par- 
ziali); mentre per la Basilica di San Pietro in Vati- 
cano, in occasione del giubileo del 1750, diresse ì 
lavori volti al consolidamento della cupola e alcu- 
ne sistemazioni interne. Dal 1751 si trasferì a Na- 
poli, chiamatovi da Carlo it di Borbone, per il 

uale creò la sua opera di maggiore impegno, la 

‘eggia di Caserta, enorme organismo architetto- 
nico a pianta rettangolare, articolato da quattro 
cortili e gallerie e innestato scenograficamente 
sulla prospettiva di un magnifico parco. All'atti- 
vità svolta da V. nel regno napoletano apparten- 

ono anche lavori di restauro (Palazzo Reale di 

Vapoli, 1753, e aitri palazzi privati) e di ingegneria 
civile (Caserta: acquedotto Carolino e viadotti 
della valle di Maddaloni, 1753-68; Benevento: 
ponte sul fiume Calore). Altre opere da ricordare: 
a Napoli, la caserma di cavalleria al ponte della 
Maddalena (dal 1757), il Foro Carolino e la chie- 
sa della Santissima Annunziata; a Resina, la Villa 


Campolieto (1766 ca). Autore di un’opera vasta e 
multiforme, V. seppe rispondere con straordina- 
ria duttilità a ogni esigenza della committenza pri- 
vata e governativa. Poco rilevante, rispetto all’at- 
tività di architetto, è la sua giovanile produzione 
pittorica (affreschi nella Cappella delle Reliquie 
in Santa Cecilia in Trastevere a Roma). 
Van Wittel Gaspard o Gaspare Vanvitelli (Amers- 
foort 1653 - Roma 1736) pittore olandese. Stabili- 
tosi a Roma dal 1675, divulgò tra i primi in Italia il 
realismo della veduta di origine nordica, oppo- 
nendolo alle vedute di tipo archeologico e svilup- 
pando, in particolare, la veduta panoramica. Le 
sue immagini di numerose città italiane, eccezio- 
nali per la nitidezza del disegno, restano preziose 
testimonianze dell'ambiente e della vita del tem- 
po e aprono lastrada, con felice sintesi di realismo 
documentario e di fantasia narrativa, al veduti- 
smo settecentesco (Caste/ Sant'Angelo, Roma, 
Gall. Corsini; La chiesa della Salute a Venezia, 
Roma, Biblioteca Naz.) 
Vargas Luis de (Siviglia 1502-68) pittore spagno- 
lo. Visse a lungo a Roma, a contatto con la cer- 
chia del Salviati e del Vasari. Le sue opere sono 
improntate a un generico manierismo di deriva- 
zione raffaellesca (Adorazione dei pastori, 15 
Genealogia della Madonna, 1561, ambedue a 
glia, Cattedrale). 
Varisco Grazia (Milano 1937) artista italiana. Di- 
plomatasi all'Accademia di Brera, nel 1959 ha 
aderito al Gruppo T nel cui ambito ha condotto 
esperimenti di arte programmata ( Tavole magne- 
tiche, 1959-60). Le sue ricerche cinetico-visuali de- 
li anni Sessanta sono sfociate nella serie degli 
chemi luminosi variabili (1964), impermiati su 
immagini ottenute per rifrazione dalla sovrappo- 
sizione di retini fissi e rotanti, e nei Reticoli frangi- 
bili (1968-71) in cui lastre sovrapposte di vetro in- 
dustriale stampato producono per interferenza al- 
terazioni percettive. Negii anni Settanta. oltre a 
dedicarsi alla grafica e al design, ha indagato la 
relazione tra programmazione, casualità e impre- 
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visto (Random walks, 1974; Extra-pagine, 1975- 
78, Scarto, 1981). In seguito ha spostato la sua ri- 
cerca sulla dimensione ambientale lavorando su 
sagome geometriche che si articolano liberamen- 
te nello spazio (/mplicazioni-Angolazioni). Dal 
1981 insegna Teoria della percezione all'Accade- 
mia di Brera. 
Varlè Gioacchino (?, 1734 - ?, 1806) scultore e 
stuccatore italiano. Dopo un primo apprendistato 
a Roma, lavorò soprattutto nel territorio marchi- 
iano, a Fermo (Duomo), Treia (chiesa di San Fi- 
ippo) Monte San Vito (Collegiata) e soprattutto 
Ancona dove risiedette fino alla morte e dove ese- 
guì numerose opere in marmo e stucco (figure al- 
legoriche nella Loggia dei Mercanti, statue di San- 
ti e heati nella chiesa di San Domenico e figure di 
Apostoli nella chiesa del Santissimo Sacramento). 
Varlin pseudonimo di Willy Guggenheim (Zurigo 
1900 - Bondo, Grigioni, 1977) pittore svizzero. A 
Berlino dal 1918, studiò con E. Orlik alla Scuola di 
arti applicate; la definizione del suo stile è però so- 
prattutto legata al soggiorno a Parigi dal 1923 al 
1935. Si delineò allora, a contatto con i modelli di 
Ch. Soutine, M. Chagall e altri maestri dell’Ecole 
de Paris, quella tipica figurazione espressionista 
che è la cifra della sua opera, sviluppata soprattut- 
to nei ritratti (L'apostolo della pace Daenwiler, 
1956, San Gallo, Kunstmus.; Lo scrittore Max Fri- 
sch. 1958, Basilea, Kunstmus.; Auroritratto, 1975, 
Zurigo, Kunsthaus), negli interni (2/ mio letto, 1973, 
San Gallo, Kunstmus.) e nelle vedute urbane. 
Varotari Alessandro + Padovanino. 
Vasanzio Giovanni, Jan Van Santen detto (Utre- 
cht 1550 - Roma 1621) architetto, incisore, inta- 
gliatore olandese. Inizialmente ebanista, tra- 
sportò poi nell'architettura il gusto della fitta de- 
corazione di stampo archeologico, lavorando al 
compimento del Casino Borghese a Romae della 
Villa Mondragone a Frascati. 
Vasarely Victor (Pécs 1908 - Parigi 1997) pittore 
ungherese. Formatosi in una scuola di Budapest, 
il Muhely, dai principi affini a quelli del Bauhaus, 
nel 1930) si trasferì a Parigi, dove fu in contatto 
con i gruppi astratto-concreti. Interessato ai rap- 
porti fra ricerca estetica e società industriale, nel 
dopoguerra è stato un protagonista dell’arte cine- 
tica e programmata con le sue opere modulari a 
due e tre dimensioni, realizzate tenendo conto 
delle possibilità di moltiplicazione in funzione di 
un «aumento quantitativo dell'immagine». Le li- 
nee del suo programma si ritrovano negli scritti 
teorici L'arte nuova: nuove idee e nuove tecniche 
(1954) e Note per un manifesto (Manifesto giallo) 
(1955), da ricondurre al contesto delle ricerche ot- 
tico-cinetiche avviate su scala internazionale in 
quel decennio. Il più consistente gruppo di suoi 
lavori è conservato nell'omonima Fondazione di 
Aix-en-Provence, dove grandi spazi modulari 
consentono una loro ottimale visione. 
Vasari Giorgio (Arezzo 1511 - Firenze 1574) pit- 
tore, architetto e scrittore d’arte italiano. Esor- 
diente come pittore a Firenze (1524) e a Roma 
(1531-38), arricchì la sua formazione composita, 
basata sul primo manierismo fiorentino e sugli 
esempi di Raffaello e Michelangelo, con spunti de- 


sunti dai modi del Salviati e dall'ambiente vene- 
ziano (1541). La sua cultura eclettica, tipicamente 
letteraria ed erudita, trovò dapprima un terreno 
favorevole a Roma (1542-46): frequentò la cerchia 
di letterati attorno al cardinale Alessandro Farne- 
se, dalla quale gli vennero stimoli e appoggi espli- 
catisi nella prima grande impresa pittorica (la co- 
siddetta Sala dei Centogiorni nel Palazzo della 
Cancelleria, 1546), e coltivò nuovi interessi verso 
l'architettura progettando di stendere in forma let- 
teraria compiuta il materiale che già da anni anda- 
va raccogliendo, nei suoi numerosi viaggi. sugli ar- 
tisti italiani. A Roma tornerà anche in seguito, de- 
corando sotto Pio v e Gregorio x la Sala Regia in 
Vaticano. Fra il terzo e il quarto decennio si collo- 
cano anche i soggiorni a Bologna (1536-37), Vene- 
zia (1541) e Napoli (1545), che ebbero notevoli ri- 
percussioni sugli artisti locali. La prima edizione 
delle Vite de' più eccellenti architetti, scultori e pit- 
tori (1550) coincide per V.conil ritorno a Firenze, 

in un momento storico in cui la città, persa ormai 
ogni traccia delle libertà repubblicane, sembra vo- 
ler coprire l’avanzato processo di provincializza- 
zione con la celebrazione esteriore della gloria 
passata. Cosimo 1 si fa promotore di una serie di 
iniziative artistiche e culturali, in costante riferi- 
mento alla tradizione medicea del secolo prece- 
dente. Nell’attuazione di questo piano V. è una 
gura chiave: realizza la sistemazione degli Uffizi 
(1560), come scenografico collegamento di piazza 
della Signoria con la residenza di Palazzo Pitti al di 
là dell'Arno, attraverso il corridoio sopra Ponte 
Vecchio; è a capo, come programmatore e ideato- 
re, di quella grande «azienda» artistica che opera 
per la ristrutturazione e decorazione di Palazzo 
Vecchio (Salone dei Cinquecento, 1563; studiolo 
di Francesco 1, 1570-72); è infine il fondatore, sotto 
gli auspici di Cosimo, dell’Accademia del disegno 
(1562). Attuò inoltre il rinnovamento interno del- 
le chiese di Santa Croce e Santa Maria Novella e 
avviò la decorazione ad affresco della cupola del 
Duomo, lasciata interrotta alla morte. Nel 1568 
venne pubblicata la seconda edizione delle Vite, 
comprendente anche artisti contemporanei cli V. 

in essa non è difficile cogliere un certo senso di sfi- 
ducia, derivante dalla constatazione che la gran- 
dezza dell'arte fiorentina, culminata con Miche- 
langelo, è fenomeno irripetibile e non più egua- 
gliabile. Anche se la produzione artistica di V. è 
tutt'altro che trascurabile, e anzi molto significati- 
va degli sviluppi del manierismo fiorentino, il suo 
maggior merito restano tuttavia le Vire. per l'am- 
piezza del disegno storico, la capacità di lettura 
delle opere, direttamente conosciute, la varietà e 
novità della terminologia, l'abbondanza di docu- 
mentazione, esse rimangono una pietra miliare 
della storiografia artistica. 

vascolare, pittura espressione con cui si designa 
(con riferimento soprattutto all’età classica) la de- 
corazione pittorica eseguita su vasi di terracotta e 
ceramica. Definita anche ceramograf'ia, è un feno- 
meno che attraversa un lungo arco di tempo, dallo 
stile geometrico (secc. xi-vm a.C.) all’ellenismo, e 
che ha i suoi principali centri di produzione (a se- 
conda delle fasi) a Corinto, nell’ Attica, nel mondo 
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magnogreco ed etrusco, ad Alessandria. Dato che 
la grande pittura antica, parietale e da cavalletto, 
soprattutto di età greca, è andata in massima parte 
perduta, la p.v., che ne rappresenta un riflesso nel- 
le scelte tecniche e nel repertorio iconografico, co- 
stituisce uno strumento unico per un approccio ai 
problemi che da generazioni di artisti furono af- 
frontati e risolti. Per notizie più articolate, fase per 
fase e area per area, della storia della ceramica di- 
pinta, si vedano: + apuli, vasi; + attici, vasi; + 
calcidesi, vasi; + corinzi, vasi; + campani, vasi; + 
Fikellura, vasi di; + laconici, vasi; + lucani, vasi. 
Vasi Giuseppe (Corleone, Palermo, 1710 - Roma 
1782) pittore e incisore italiano. La sua vastissima 
produzione di acqueforti, condotte con attento 
amore per il vero e qualche spunto di sentimento 
che anticipa il Piranesi, è prevalentemente dedica- 
ta a immagini romane (Delle magnificenze di Ro- 
ma antica e moderna, 10 libri, 1747-61; Prospetto 
dell’alma città di Roma dal Monte Gianicolo, 1765). 
Vasnecov Viktor Michajloviî (Vjatka 1848 - Mo- 
sca 1926) architetto, pittore e scenografo russo. Si 
formò all'Accademia di San Pietroburgo; nel 
1876-77 fu a Parigi. L'opera di V., che fu molto vi- 
cino al gruppo di Abramtsevo, si colloca nel clima 
del revival slavo tardottocentesco, caratterizzan- 
dosi formalmente per il recupero di fonti e model- 
li medievali e bizantini (direttamente studiati in 
Italia), gradatamente sviluppati in una combina- 
zione di naturalismo e simbolismo. Oltre ai dipinti 
di soggetto storico e a quelli ispirati alle tradizioni 
polari, sono da ricordare la decorazione interna 
(1886-96) di San Vladimiro a Kieve il progetto per 
la Galleria Tretjakov a Mosca (1900). 
Vassalletto (attivi a Roma, secc. x11-x111) famiglia 
di scultori e marmorari italiani. Rientrano stilisti- 
camente nell’ambito dei + Cosmati, ma con una 
più viva sensibilità cromatica e una più spiccata 
abilità nell’intaglio. Il capostipite fu BASILETTO, 
documentato nel 1 130, cui si deve probabilmente 
un leone assai consunto nella chiesa dei Santi 
Apostoli a Roma. Suo figlio pietro collaborò con 
Nicola di Angelo nella realizzazione di un cande- 
labro pasquale per la chiesa di San Paolo fuori le 
Mura (1200 ca), il cui chiostro, cominciato agli ini- 
zi del sec. x e terminato prima del 1214, è pure 
opera dei V. Autentico capolavoro di equilibrio 
compositivo è il chiostro di San Giovanni in Late- 
rano, compiuto nel 1236. La ricchissima decora- 
zione a mosaico e intarsio, che impreziosisce an- 
che le eleganti colonnine binate lisce o variamen- 
te attorcigliate, movimenta e ravviva l’intero com- 
plesso, rivelando, oltre a reminiscenze bizantine, 
anche influssi meridionali nella densa policromia 
resa vibrante dalla luce. 
Vassallo Anton Maria (Genova 1620) ca - Milano 
1664/72 ca) pittore italiano. Fu allievo del pittore 
francese V. Malo (che dovette introdurlo alla pit- 
tura veneta e rubensiana), ma si formò soprattut- 
to sul Grechetto e sui fiamminghi. Più che nelle 
opere di soggetto religioso (Quattro santi, 1648, 
@uarto. San Gerolamo) le sue qualità si rivelano 
nei soggetti mitologico-pastorali (Apollo pastore, 
Genova, coll. priv. Orfeo, Mosca, Mus. Puskin) e 
di genere (Cucina, Washington, Nat. Gall.). 


Vchutemas 


Vassilacchi Antonio + Aliense. 

Vasulka Steina e Woody + videoarte. 

Vauban Sébastien Le Prestre marchese di (Saint- 
Léger-de-Foucheret 1633 - Parigi 1707) architet- 
to, ingegnere e trattatista francese. Al servizio di 
Luigi xv dal 1653, si dedicò alla costruzione di 
fortezze e piazzeforti. Fu commissario generale 
delle fortificazioni e maresciallo di Francia. Con 
lui l’arte delle fortificazioni (basata sul sistema del 
baluardo e della difesa bastionata) raggiunse il li- 
vello di maggiore perfezione tecnica e artistica. 
Tra le opere più interessanti, la cittadella di Neuf- 
Brisach (1698), a pianta esagonale, e le cinte di- 
fensive (con relative porte) di Arras, Brest, Cam- 
brai, Landau, La Rochelle, Lilla, Saint-Malo. 
Vaudoyer Léon (Parigi 1803-72) architetto fran- 
cese. Figlio dell'architetto, incisore e trattatista 
Antoine-Laurent-Thomas V. (Parigi 1756-1846) e 
padre dell’architetto Alfred-Lambert (Parigi 
1846-1917), progettò il Conservatorio delle Arti e 
dei Mestieri a Parigi (1845) e la Cattedrale di Mar- 
siglia, iniziata nel 1852 e terminata dopo la sua 
morte, e restaurò l'abbazia di Saint-Martin-des- 
Champs a Parigi e vari monumenti a Orléans. Il 
suo stile neoromano, motivato da una consapevo- 
le reazione alla superticialità e alle dispersioni del- 
l’eclettismo tardoromantico, è stato determinante 
per architetti come l'americano L.H. Sullivan. 
Vautier Benjamin, detto Ben (Napoli 1935) artista 
francese. A Nizza dal 1959, ha risentito delle espe- 
rienze neodada e dei contatti con gli esponenti del 
Nouveau Réalisme (Arman e D. Spoerri) e di 
Fluxus (G. Maciunas) nelle sue speculazioni sul 
rapporto tra arte e quotidianità. Artista poliedrico, 
eccentrico, incline all’ironia e al paradosso, ha de- 
clinato una retorica della provocazione attraverso 
le lapidarie e dissacranti scritte dipinte su supporti 
svariati nei famosi tableantx-écriture (a partire da 
Sono un impostore, 1959) e ha praticato un'estetica 
dell'appropriazione artistica imprimendo la pro- 
pria firma-suggello sugli oggetti più diversi (quadri 
altrui, buchi, Dio, l'universo). Si è prodotto in me- 
morabili happenings e performances (dall'autoe- 
sposizione nel 1962 durata 15 giorni nella vetrina 
della One Gall. di Londra, all'azione Public consi- 
stente appunto nel fissare il pubblico). La prima 
delle sue «sculture viventi», il laboratorio di Nizza 
(già Laboratorio 32, quindi Gal. Ben doute de 
tout), un negozio di dischi usati trasformato in sede 
di happenings, esposizioni, incontri e in installazio- 
ne permanente di oggetti da lui firmati o siglati con 
interventi di marca graffitista, è stato acquistato ed 
esposto dal Mus. Nat. d'Art Mod. di Parigi (// ma- 
gazzino di Ben, 1958-73). Negli anni Ottanta, nel 
clima generale di ritorno alla pittura, si è volto a 
una figurazione ironico-grottesca, coniando per la 
nuova tendenza l'etichetta di «figuration libre». 
Vchutein — Vchutemas. 

Vchutemassigla di una espressione russa (che si- 
gnifica Atelier artistico tecnico superiore di stato) 
designante la Scuola d’arte sperimentale sovietica 
sorta a Mosca nel 1920 dai Liberi laboratori d'ar- 
te di stato (Svomas), in sostituzione delle accade- 
mie di Mosca e San Pietroburgo soppresse dopo 
la rivoluzione d'ottobre. Essa si proponeva una 


Vecchietta 


1262 


didattica sperimentale, analoga alla coeva meto- 
dologia del Bauhaus, che superasse il divario fra 
arte d'élite e produzione attraverso una parteci- 
pazione attiva e «totale». Legata alle teorie co- 
struttiviste e produttiviste dell’Inchuk (Istituto di 
cultura artistica, dove lavoravano, fra gli altri, V. 
Kandinski}, K. Maleviè, V.E. Tatlin, L. Popova, 
A.M. Rodéenko), la scuola conobbe il suo perio- 
do più fecondo con il rettorato di V. Favorskij 
(1923-26). Nel 1923 fu adottato da tutto il corso il 
metodo psicoanalitico dell'architetto N. Ladov- 
skij, da lui sperimentato sin dal 1920 nella facoltà 
di architettura. Ma, poiché i progetti di questa fa- 
coltà erano utopistici rispetto alla situazione eco- 
nomica del paese, i rapporti con il mondo della 
produzione vennero tenuti soprattutto dalle fa- 
coltà di arti applicate, che fornirono tecnici e idee 
alle nuove industrie di stato (famosi sono il Servi- 
zio da tè di V. Dorofeev, e la teiera Uovo, realiz- 
zata da P. Kozin, allievo di Tatlin, nella facoltà di 
ceramica). La scuola, che assunse nel 1926 la de- 
nominazione di Vchutein, pur ottenendo nel 1927 
il riconoscimento di Istituto di istruzione superio- 
re, venne chiusa nel 1930 in quanto espressione 
dell'avanguardia «di sinistra». 
Vecchietta Lorenzo di Pietro detto il (Castiglion 
d’Orcia, Siena, 1412 ca - Siena 1480) pittore e 
scultore italiano. Influenzato dall'opera di Dona- 
tello, mantenne stretti contatti con i maestri fio- 
rentini; la sua presenza è stata anche individuata 
negli affreschi di Castiglione Olona (soprattutto 
in quelli della cappella di Palazzo Castiglioni), a 
fianco di Masolino (1435). Tra le numerose opere 
compiute dal V. a Siena, a partire dal 1440 (solo 
dopo questa data la sua opera è ben documenta- 
ta), sono gli affreschi per l'ospedale di Santa Ma- 
ria della Scala (Sala del Pellegrinaio, 1441), la de- 
corazione di un'Arliquiera o reliquiario (1445-49, 
ora alla Pin. Naz. di Siena), le Storie dell’ Antico 
Testamento nella chiesa dell'ospedale (1446-49) e 
gli Articoli del Credo nelle volte della sagrestia 
della stessa chiesa e riproposti poi in quelle del 
Battistero (1450-53). La stessa cultura composita, 
mista di spunti senesi e fiorentini, di formalismo e 
descrittivismo gotico e di naturalismo rinascimen- 
tale, di accentuazioni espressive e drammatiche e 
di raffinati grafismi, appare nell’Assunzione del 
Duomo di Pienza (1468) e nella tarda Madonna e 
santi (1476 ca, ora nella Pin. Naz. di Siena), come 
pure nelle opere di scultura che manifestano tut- 
tavia una più decisa impronta rinascimentale: per 
esempio, i Santi Pietro e Paolo (1462) per la Log- 
gia di San Paolo; il ciborio per l’altare maggiore 
del Duomo (1472); e il Cristo risorto di San Marti- 
no alla Scala a Siena (1476). 
Vecellio (secc. xvi-xv11) famiglia di pittori italiani. 
Oltre a + Tiziano, ebbe buona fama il fratello 
maggiore FRANCESCO (Pieve di Cadore, Belluno, 
1475 - Venezia 1560). Formatosi sulle opere di 
Giovanni Bellini e di Giorgione, indipendente- 
mente dal fratello (Madonna e santi, Berlino, Staa- 
tl. Mus.), collaborò con lui agli affreschi nella Scuo- 
la del Santo di Padova, e da allora fu suo fedele, an- 
che se convenzionale, seguace (Madonna e santi, 
1524, San Vito, Parrocchiale; Madonna e santi, Pe- 


rarolo, San Rocco; Sacra conversazione, Monaco, 
Alte Pin.). Nelle ante d'organo per San Salvatore a 
Venezia (1530) giunge tuttavia a rielaborare il suo 
tizianismo con un'enfasi che ricorda il Pordenone. 
Alla seconda generazione appartengono: erAzie 
(Venezia 1525-76), figlio e collaboratore di Tiziano, 
autore in proprio di una grande tela per la Sala del 
Maggior Consiglio in Palazzo Ducale (distrutta nel 
1577) e delle portelle d'organo della parrocchiale 
di Calalzo; cesare (Pieve di Cadore, Belluno, 1521 
- Venezia 1601) che, figlio di un cugino di Tiziano e 
suo allievo fino alla morte (1576). successivamente 
operò in proprio, prevalentemente nel bellunese 
(Madonna in gloria e santi, Belluno, Duomo: Storie 
di Cristo e di Maria, Lentiai, Parrocchiale: / santi 
Pietro e Battista, 1581, Feltre, Santa Maria degli 
Angeli; Trinità, Milano, Brera), svolgendo anche 
attività di incisore e storico del costume (Degli ha- 
biti antichi e moderni di diverse parti del mondo, 
Venezia, 1590); marco (Venezia 1545-1611), cugi- 
no e collaboratore di Tiziano, autore in proprio di 
varie opere storico-allegoriche nel Palazzo Ducale 
di Venezia ( Pace di Bologna tra Clemente vu e Car- 
lo v, Vittoria navale contro Ruggero n) e di alcune 
tele sacre (San Gerolamo e santi, Venezia, Gall. 
dell’Acc.; Ultima Cena, Asola, San Vito; Annun- 
ciazione, Venezia, San Giacomo di Rialto; altre a 
Treviso, Udine, e in Cadore), di qualità modesta e 
di gusto oscillante tra Tiziano e i tardomanieristi 
veneziani. Figlio di Marco fu iziAaNeLL@ (Venezia 
1570-1650), anch'egli modesto imitatore di Tiziano 
(Madonna in gloria e santi, 1622, Alano, Parroc- 
chiale; cartoni per mosaici in San Marco a Vene- 
zia), cui dedicò un'importante biografia nel 1622. 
Vedova Emilio (Venezia 1919) pittore italiano. 
Formatosi sull’espressionismo, operò inizialmen- 
te in contatto con il gruppo di Corrente (1942-43). 
Nel dopoguerra fu tra i promotori del Fronte 
nuovo delle arti, poi fece parte del Gruppo degli 
Otto pittori italiani (1952), passando dal primo 
neocubismo delle «geometrie nere» a una pittura 
le cui tematiche politico-esistenziali hanno trova- 
to via via espressione in una gestualità romantica- 
mente automatica e astratta (Crocifissione con- 
temporanea, 1953, Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Mod.). in una sperimentazione di tecniche e ma- 
teriali di matrice dada e costruttivista ( Plwmno 1- 
Le mani addosso, 1962, Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Mod. serie dei Dischi, 1985-88 e delle Partiture, 
1991-92) e in interventi di dimensione ambienta- 
le: dalla scenografia per /nfolleranza ‘60 di L. No- 
no (Venezia, 1961) al percorso Spazio 
phurino/luce per il padiglione italiano all'Expo di 
Montreal del 1967. 

vedutismo genere pittorico che ha per oggetto la 
veduta realistica di un'intera città 0 di un luogo 
particolare, come una piazza, una strada, uno 
scorcio 0 singoli monumenti. Si sviluppa soprat- 
tutto nel Settecento in ambiente veneziano. Alla 
veduta esatta e documentaria si contrappone la 
«veduta ideale», affine al + capriccio, che ripro- 
duce edifici di l'antasia o rovine pittoresche. Sul- 
l'origine e l'evoluzione della «veduta urbana» si 
veda la scheda di approfondimento «Dipingere la 
città: vedute e vedutisti». 
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Il termine veduta significava in origine «punto dove 
va a battere la vista»; in un secondo momento as- 
sume il significato più circoscritto di «prospetto di un 
luogo» e, di conseguenza, rappresentazione del 
luogo stesso secondo le regole della prospettiva. 
Nel suo Vocabolario toscano dell'arte del disegno 
(1681 ) F. Baldinucci scrive: «Dicono i nostri artefici 
talvolta veduta per lo stesso che prospettiva, o lon- 
tananza in prospettiva: onde bella veduta dicesi a 
paese vasto e ameno [...] e proprissimamente dice- 
si disegnar vedute a quello studio che fanno i Pitto- 
ri, particolarmente Paesanti, andando attorno per 
diverse campagne, o in luoghi eminenti di Città, ri- 
traendo 0 con penna, o con stile, o con inchiostro 
della China, o con acquerelli, paesi abitazioni bo- 
scherecce, Città, fiumi e simili...». Nel testo del Bal- 
dinucci non si trova ancora una distinzione tra «ve- 
dute di paesi» e «vedute urbane» ma in seguito, 
mentre per le prime entra in uso il termine di «pae- 
saggio», quello di «veduta» viene sempre più a si- 
gnificare la rappresentazione sia di rovine antiche 
sia di elementi dell'ambiente urbano. La distinzione 
tra i due «generi» diventa allora più evidente. Va 
anche osservato che la «veduta architettonica» vie- 
ne di solito concepita in rapporto, oltre che con la 
prospettiva, con il quadraturismo e la scenografia, 
sia nel caso della veduta reale sia della veduta di 
fantasia. 

La città come sfondo e ambientazione. Benché 
sia divenuta un «genere» autonomo solo nel corso 
del sec. xvi, dando luogo al fenomeno del «veduti- 
smo», la rappresentazione di elementi dell'ambien- 
te urbano ha una sua lunga storia in quanto tali 
elementi sono stati spesso utilizzati come sfondo 
per la rappresentazione di scene storiche o religio- 
se o allegoriche. Basti pensare, per menzionare 
solo pochi, notissimi esempi, all'affresco di Giotto 
raffigurante l'Omaggio dell'uomo semplice nella 
Basilica Superiore di Assisi, con l'inserimento di 
precise notazioni descrittive di monumenti e edifici 
che rendono riconoscibile il luogo dell'evento, alla 
allegoria degli Effetti del buon governo di A. Loren- 
zetti nel Palazzo Pubblico di Siena, agli affreschi di 
Masaccio e Masolino nella Cappella Brancacci a 
Firenze, ma anche a dipinti del Ghirlandaio, di C. 
Rosselli, del Pinturicchio, di Botticelli e di numerosi 
altri artisti. 

Va inoltre segnalata l'importanza che assunse, in 
particolare a Firenze, a paitire già dal Trecento, la 
celebrazione della città in immagini dove fossero 
ben riconoscibili i monumenti di più alto valore sim- 
bolico: il Battistero, Palazzo Vecchio e, in seguito, la 
cupola di Santa Maria del Fiore. Alla fine del sec. xv 
l'interesse per la rappresentazione di alcuni siti emi- 
nenti del panorama urbano «modemo», sia pur 
sempre come ambientazione di particolari eventi, 
ma anche con il preciso intento di rendere perfetta- 
mente riconoscibile un luogo determinato, si affer- 
ma significativamente a Venezia, in alcuni teleri de- 
stinati alle scuole della città: nella Processione a 
San Marco di Gentile Bellini, ma soprattutto nelle 
due raffigurazioni di Miracoli della reliquia della San- 
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ta Croce dipinti rispettivamente dallo stesso Gentile 
e da V. Carpaccio per la Scuola di San Giovanni 
Evangelista (ora a Venezia, Gall. dell'Acc.). 
Nell'incrociarsi di esperienze diverse — dalle imma- 
gini della «città ideale» in dipinti e tarsie, alle prime 
sperimentazioni di scenografia prospettica — si mol- 
tiplieano e si diffondono le rappresentazioni del- 
l'ambiente urbano, sia pure in forme e con funzioni 
diverse. Un caso ancora relativamente isolato rima- 
ne la Veduta del golfo di Napoli (sullo sfondo però di 
una battaglia navale) di P. Bruegel (Roma, Gall. 
Doria Pamphili). Negli affreschi di G. Vasari e G. 
Stradano in Palazzo Vecchio a Firenze, la rappre- | 
sentazione della città funge da ambientazione a un | 
ciclo storico, ma anche a feste e spettacoli nelle | 
strade e nelle piazze. Di Firenze, ma anche di altre 
città di cui si trovano rappresentazioni nel ciclo, Va- | 
sari si propone di dare, sia pure all’interno di un pro- 
gramma encomiastico e celebrativo del potere dei 
Medici, una visione concreta e definita, basata su 
scrupolose ricognizioni compiute sui luoghi, diretta- 
mente o attraverso i suoi collaboratori. Si tratta di un 
modo di concepire la rappresentazione dell'am- 
biente urbano che trova, nelle stessa città toscana, 
importanti sviluppi nel secolo seguente, in disegni e 
incisioni, come nella pratica scenografica. In parti- 
colare, dell'affresco raffigurante l'Assedio di Firenze 
nella Sala di Clemente vi, lo stesso Vasari ha fomi- 
to una dettagliata descrizione nei Ragionamenti, 
mettendo in risalto le difficoltà incontrate per una 
rappresentazione tanto vasta, risolte combinando 
più vedute «dal naturale» prese da luoghi eminenti, 
con l'uso della bussola. 

La nascita della veduta come genere autonomo. 

Il procedimento illustrato dal Vasari presenta molti 
punti di contatto con la pratica della cartografia del 
tempo e con le «vedute a volo d'uccello» particolar- 
mente frequenti nella pittura nordica. A tal proposito 
S. Alpers (1983) ha ricordato come gli artisti dei 
Paesi Bassi avessero spesso, fin dal sec. xvi, vasta 
pratica della cartografia e di rappresentazioni topo- 
grafiche che non prevedevano un punto di vista uni- 
co, come nella prospettiva albertiana, ma richiede- 
vano la combinazione di più punti di vista. Non è 
pertanto un caso che propn'o in Olanda, nel corso 
del Seicento si registnino le prime chiare afferma- 
zioni (caratterizzate il più delle volte dalla combina- 
zione di una pluralità di punti di vista) della veduta 
come genere autonomo, in opere di artisti come G. 
Berckheyde, J. Van der Heyden e soprattutto J. 
Vermeer: dalla Veduta di Delft del Mauritshuis del- 
l'Aia alla Stradina di Delft del Rijksmus. di Amster- 
dam. Nel corso del sec. xvi non mancano neppure 
altrove esempi di vedute autonome, come la straor- 
dinan'a Veduta di Saragozza (Madrid, Prado) firma- 
ta nel 1647 da J.B. Martinez del Mazo, forse con in- 
tervento di Velazquez, ma indubbiamente l'Olanda 
assume una importanza fondamentale nello svilup- | 
po del genere. | 
A Roma intanto, nel corso del Cinquecento e nei 
primi decenni del Seicento, si infittivano via via le 
presenze di artisti nordici attratti dal fascino dei mo- 
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1 «Mercato deî fiori ad 
Amsterdam» (sec. xvn) di 
G. Berckheydesolio su tela, 
cem 45 X61. Amsterdam, 
Rijksmuseum. 


2«Veduta di Saragozza» 
(1647) diJ.B. Martinez 
del Mazo: olio su tela, 

cm 181 X331. Madrid, 
Prado. 

3 «La piazza c il palazzo di 
Mortecavallo» (1684) di G. 
Vai Wittel: olio sutela, am 
48,4x122. Roma, Galleria 
Nazionale di Arte Antica 


| 


4 «Il Canal Grande al Fondaco dei Turchi» di M. Marieschi: olio su tela, cm 58,5X85,5. Colt. priv. 5 «L’Arno con le 
logge degli Uffizi verso il ponte alle Grazie» (sec. xvi) di Th. Patch: olio su tela. Coll. priv. 


numenti antichi, raffigurati sovente come rovine, 
con un interesse agli inizi di natura prevalentemen- 
te documentaria, ma che col tempo si carica sem- 


pre più di una intonazione nostalgica ed evocativa, 


nel contrasto tra la grandezza del passato e le con- 
dizioni del presente: dai disegni di M. Van Heems- 
kerck, C. Cort, H. Van Cleve o G. Terborch il Vec- 
chio ai disegni e ai dipinti di C. Van Poelenburgh, B. 
Breenbergh, H. Van Swanevelt, con mescolanza di 


| elementi di paesaggio, di «ruinismo» e di veduta ur- 
\ bana.Atali esperienze si affianca quella del berga- 
| masco V. Codazzi (attivo a Napoli oltre che a Ro- 


ma), con le sue raffigurazioni di strade, casupole e 
viandanti, ma anche di piazze, palazzi e rovine, che 
costituiscono a loro volta indubbiamente un impor- 


| tante antefatto allo sviluppo di vere e proprie vedu- 


te della città, insieme con la raccolta di incisioni 
«documentan'e» del vercellese G. Falda (che usò 
esplicitamente il termine di «veduta» nelle didasca- 
lie alle tavole). 

La veduta panoramica di Van Wittel. Il passo de- 
cisivo fu compiuto dall'olandese G. Van Wittel, giun- 
to a Roma nel 1674, assunto l'anno seguente come 
disegnatore topografo dal suo connazionale C. 
Meyer, ingegnere idraulico, incaricato da Clemente 
x di studiare un progetto per rendere navigabile il 
Tevere dall'Umbria a Roma. Dell’esperienza acqui- 
sita negli studi topografici in rapporto a tale proget- 
to rimane traccia nei disegni successivi dell'artista, 
le cui prime vedute dipinte risalgono alla fine dell'ot- 
tavo decennio del secolo. Partendo da schizzi dal 
vero, effettuati sul luogo, egli li riprendeva in disegni 
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di grandi dimensioni, giungendo infine nei dipinti, 
con un procedimento di rielaborazione lungo e me- 
ticoloso, a vedute di taglio panoramico, intonate a 
una gamma cromatica luminosa e ricca di traspa- 
renze, con una limpida messa a fuoco dei paiticola- 
ri. Poco attratto dalle rovine, preferì offrire una visio- 
ne attuale della città e già il Lanzi lo definì «il pittore 
di Roma moderna» (La piazza e il palazzo di Mon- 
tecavallo e Veduta di Roma da Trinità dei Monti, 
Roma, Gall. Naz. di Arte Antica; /! Tevere a San 
Giovanni dei Fiorentini, Roma, Coll. Marchese Sas- 
satti). Compì viaggi a Firenze, Bologna, Venezia, Ve- 
rona e, nel 1700, soggiornò per alcuni mesi a Napo- 
li, incaricato dal viceré duca di Medinacoeli di docu- 
mentare gli aspetti monumentali della città (La dar- 
sena con il Castel Nuovo, Torino, Gall. Sabauda). Il 
suo passaggio a Venezia, Firenze e Napoli fu de- 
terminante per i successivi sviluppi del vedutismo, 
mentre a Roma la sua attività trovò un seguace di- 


precedente decisivo per le numerose vedute dipin- 


te dal piacentino G.P. Pannini, che sono tuttavia | 
spesso concepite come sfondo e ambiente per la | 
scenografica rappresentazione di feste e cerimonie | 


(Festa in piazza di Spagna verso via Condotti, Lon- 


dra, Victoria and Albert Mus.; Piazza del Quirinale, | 


Roma, Palazzo del Quirinale; Preparativi in piazza 
Navona per festeggiare la nascita del Delfino, Pari- 
gi, Louvre). 


Il vedutismo veneziano. Nel corso del Settecento | 


il «vedutismo» trovò tuttavia il suo più significativo 
sviluppo e le maggiori affermazioni a Venezia dove, 
nonostante l’accentuarsi del declino politico ed eco- 
nomico, il lungo periodo di pace di cui poté godere 


la Repubblica, mentre le maggiori nazioni europee 
erano impegnate in sanguinosi conflitti, favorì latra- | 
sformazione della città in uno dei grandi centri della 
cultura internazionale. Tappa fondamentale del | 


6 «Piazza Navona allagata» (1756) di G.P. Pannini: 
olio su tela, cm 95,5X136. Hannover, Niederscichsische 
Lanclesgalerie. 


7 «Veduta di Napoli dal porto» (sec. xvi) di A. Soli: olio | 


sutela. Coll. priv. 

8 «Via Fatehene fratelli a Milano» (1830 ca) 

di G. Migliara: olio su tela, cem 70x100. Coll. priv. 

9 «Veduta di Rue Halévy» (1878) di G. Cuillebotte: olio 
su tela, em 60x73, Coll. priv. 

10 «Officine a Porta Romana» (1908) di U. Boccioni: 
olio su tela, con 75X145. Coll. Intesa-Banca Commerciale 
Italiana. 
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Grand Tour, la città attirava gentiluomini da ogni 
paese d'Europa, oltre che per il fascino della sua 
conformazione urbana, per i suoi tesori artistici e 
| per l'alto livello della produzione artigianale (vetri, 
stoffe, mobili, gioielli), per la vivacità della vita intel- 
lettuale e mondana, la musica, gli spettacoli teatra- 
li, le feste. L'immagine della città nelle vedute dipin- 
te da aitisti veneziani divenne così sempre più ri- 
chiesta dai visitatori stranieri che costituirono per il 
«genere» un pubblico e un mercato di importanza 
non confrontabile neppure con quella assunta da 
altre tappe fisse del Grand Tourcome Roma, Na- 
poli o Firenze. 
Il soggiorno nella città lagunare di Van Wittel non 
rimase senza effetto sull'attività del friulano L. Car- 
levarijs. La sua raccolta di 104 acqueforti di «fabri- 
che e vedute di Venezia», pubblicata nel 1704, è 
capostipite di una nutrita serie di analoghe raccol- 
te. Già nelle vedute dipinte tra la fine del primo e il 
secondo decennio del secolo, per le quali utilizzò 
spesso la camera ottica, egli puntò precocemente 
sulla evocazione di particolari effetti atmosferici in 
rapporto con le stagioni e le ore del giorno, oltre 
che sulla resa vivacissima dei movimenti della fol- 
la (I! molocon la Zecca e la punta della Dogana e 
Il molo con Palazzo Ducale, Roma, Gall. Naz. di 
Arte Antica; /{ ponte votivo alla Madonna della Sa- 
lute, Hartford, Wadsworth Atheneum). Già verso 
la metà del terzo decennio del secolo la fama di 
vedutista del Carlevarijs risultava però oscurata da 
quella del giovane Canaletto che ben presto di- 
venne l'assoluto protagonista del «genere» sulla 
scena veneziana e, grazie anche alla intermedia- 
zione del console J. Smith, godette di una costan- 
te fortuna soprattutto presso aristocratici commit- 
tenti e collezionisti inglesi. Nel corso degli anni 
Trenta l'artista dipinse le grandi «serie» di vedute 
(24 per il duca di Bedford; 21 per il duca di Buckin- 
gham) raffiguranti non solo i siti più noti e monu- 
mentali, ma anche campi, rii ed edifici non ancora 
appartenenti alla iconografia consacrata della città: 
Campo San Giacometto (Dresda, Gemaldegal.), 
Campo Santa Maria Formosa e Il ponte dell'Arse- 
nale (Woburn Abbey, Coll. duca di Bedford), // 
Fondegheto de la farina (Venezia, Coll. Giustinia- 
ni), Chiesa della Carità dal laboratorio dei marmi di 
San Vidal (Londra, Nat. Gall.). All'inizio del decen- 
nio risale probabilmente anche il celebre «quader- 
no» conservato presso le Gall. dell’Acc. di Venezia 
con i disegni presi dall'artista direttamente sui luo- 
ghi (come risulta anche dalle testimonianze dei 
contemporanei). Tali disegni, in seguito rielaborati 
in studio, erano preceduti da sommari schizzi di in- 
sieme (gli «scaraboti») con le indicazioni dei livelli 
e delle linee di fuga prospettica, presi con l'ausilio 
della camera ottica. Come hanno indicato ricerche 
degli ultimi decenni, che hanno sfatato la erronea 
visione del Canaletto come «pittore fotografo», la 
«costruzione» della veduta avveniva in seguito at- 
traverso un lavoro di rielaborazione che poteva 
comportare la combinazione di più punti di vista e 
che si allontanava pertanto, in senso scenografico, 
| da una rappresentazione fedele, di carattere topo- 
grafico, della realtà. Più che della rappresentazio- 


ne di una «Venezia immaginaria» (Corboz, 1985) 
si tratta di una Venezia «interpretata» da parte di 
un artista che, partendo da una formazione da 
scenografo, punta non tanto alla rigorosa riprodu- 
zione del dato reale quanto a una incisiva evoca- 
zione dell’atmosfera e del fascino della città attra- 
verso particolari tagli e inquadrature come me- 
diante la resa sensibilissima e vibrante dei valori 
atmosferici. Dalle prime vedute, caratterizzate da 
tagli accentuatamente scenografici e da forti con- 
trasti chiaroscurali, l'artista procede, allontanando 
progressivamente il punto di vista, in direzione di 
rappresentazioni più panoramiche e ricche di valo» 
ri atmosferici, come nella grande veduta del Baci- 
no di San Marco verso oriente (Boston, Mus. of Fi- 
ne Arts), fino alle tele dipinte durante il lungo sog- 
giorno in Inghilterra (1746-56, con l'intervallo di 
brevi ritorni a Venezia nel 1750 e '53). 

La diffusione della veduta in Europa. Al soggior- 
no e alle vedute londinesi di Canaletto si può far ri- 
salire l'inizio della diffusione europea della «veduta» 
concepita inizialmente in rapporto con la particolare 
configurazione urbanistica della città lagunare, ma 
applicata e adattata a diverse situazioni, con conti- 
nue trasformazioni e innovazioni: ciò fu opera e me- 
rito soprattutto di B. Bellotto, nipote del Canaletto, 
suo allievo e suo collaboratore negli anni giovanili. 
Fin dagli inizi degli anni Quaranta il Bellotto si era 
gradualmente allontanato dai modelli dello zio ope- 
rando in diversi centri della penisola - da Roma al- 
la Toscana (Firenze e Lucca), da Milano e dalla 
Lombardia a Torino, Verona e Padova — prima di 
abbandonare per sempre l'Italia trasferendosi (nel 
1747) presso la corte di Augusto n di Sassonia. Le 
sue vedute d Dresda e dei dintorni della città, di 
Vienna, di Monaco e infine di Varsavia, dipinte nel- 
l'arco di oltre un trentennio, coniugano l'attenzione 
«documentaria» rivolta agli aspetti monumentali 
delle città, come richiesto dai committenti, a un’in- 
tensa capacità di trasfigurazione mediante il parti- 
colare uso «espressivo» delle luci e l'acuta sensibi- 
lità per i valori atmosferici. Dalle Vedute della Gaz- 
zada (Milano, Brera) o di Vaprio e Canonica d'Adda 
a quelle di Pirna (nei dintorni di Dresda) il tema del- 
la veduta urbana torna poi a «contaminarsi», in for- 
me altamente suggestive, con quello della «veduta 
di paese». 

Gti eredi di Canaletto a Venezia. Tra gli altri ve- 
dutisti veneziani, che rimasero attivi nella città, 
spicca la personalità di M. Marieschi, anch'egli pro- 
veniente da esperienze di scenografia, pittore e in- 
cisore, autore di vedute caratterizzate spesso da 
una particolare audacia nelle deformazioni pro- 
spettiche (con «tagli a grand'angolo») e dalla pre- 
dilezione per gamme cromatiche più calde e dense 
rispetto al Canaletto (La Riva del Ferro sul Canal 
Grande, San Pietroburgo, Ermitage; / Canal Gran- 
de alla confluenza con il rio di Cannaregio, Berlino, 
Staatl. Mus.). 

La morte di Marieschi appena trentatreenne nel 
1743, la lunga assenza del Canaletto, la definitiva 
partenza di Bellotto nel 1747 crearono un vuoto 
nella produzione di vedute a Venezia: uno spazio 
nel quale si inserì, già a partire dagli anni Cinquan- 
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ta, F. Guardi, uno tra i rari vedutisti — l’unico tra i 
maggiori veneziani — a non aver avuto una for- 
mazione di prospettico o di scenografo. Con lui, 
come del resto già con Marieschi, si fanno sem- 
pre più indefiniti i confini tra «veduta» e «capric- 
cio» (veduta di fantasia) in un genere che tende 
ad allargarsi dalla rappresentazione di siti urba- 
ni a siti dell'intera laguna (La torre di Marghera, 
Londra, Nat. Gall. Gondola in laguna, Milano, 
Mus. Poldi Pezzoli). I valori «evocativi» sormon- 
tano ormai decisamente quelli «documentari» 
nella rappresentazione di una città trasfigurata e 
come corrosa dall'intesa vibrazione di una luce 
fredda e spesso malinconica, mentre il ritmico 
movimento delle «macchiette» e delle imbarca- 
zioni assume una vivacità e un brio di carattere 
musicale (// canale della Giudecca e le Zattere, 
Berlino, Staatl. Mus.; La Fiera della Sensa, Li- 
sbona, Coll. Gulbenkian; fio dei mendicanti, 
Bergamo, Acc. Carrara). 

Gli altri vedutisti. Sia pure in tono minore ri- 
spetto a Venezia, la rappresentazione di vedute 
urbane assunse notevole sviluppo, nel corso del 
sec. xvill e nei primi decenni del seguente, in altri 
centri della penisola, in particolare Firenze e Na- 
poli, località toccate da Van Wittel nel corso dei 
suoi viaggi. A Firenze, dove da secoli era viva la 
tradizione di rappresentare monumenti e piazze 
della città, e dove fu vivo l'interesse per ia vedu- 
ta da parte di collezionisti locali oltre che di viag- 
giatori stranieri, appare di rilievo l'attività di G. 
Zocchi, che procede da modelli del Bellotto, ma 
immagini della città furono dipinte anche da arti- 
sti britannici, come Th. Patch o W. Marlow. A Na- 
poli, dove i viaggiatori stranieri venivano attratti, 
oltre che dalle bellezze della città e dei golfo, dal- 
le scoperte archeologiche dei Campi Flegrei o di 
Paestum, furono attivi come vedutisti, dopo Van 
Wittel, L. Coccorante, il modenese A. Joli, C. Bo- 
navia, G. Ricciardelli e una piccola schiera di ar- 
tisti stranieri, tra i quali J.-Ph. Hackert, A.-L.-R. 
Ducros e C.-J. Vernet. Esperienze di vedutismo 
non mancano poi, in età neoclassica, fino ai pri- 
mi decenni dell'Ottocento, in altri centri, in parti 
colare a Milano, con l'attività di D. Aspari e di G. 
Migliara. 

La città moderna. La stagione del vero e pro- 
prio vedutismo può considerarsi conclusa con i 
primi decenni del sec. xix. Ma il tema della ve- 
duta urbana continua a essere fonte di ispira- 
zione per gli artisti. Nelle tele degli impressioni- 
sti è la vie moderne a essere ai centro dell'at- 
tenzione, rappresentata attraverso le scene di 
caffè, i teatri, il boulevard con i suoi flaneurs, le 
corse dei cavalli, | picnic sulle rive della Senna, 
i divertimenti offerti dalla città. Sono invece le 
trasformazioni della città moderna e il dinami- 
smo della vita urbana ad affascinare i futuristi 
italiani, cui guarda anche un artista come E.L. 
Kirchner nelle sue «immagini di strada» dei primi 
anni Dieci del Novecento, mentre è la città «che 
lavora», con le sue periferie industriali e le sue 
fabbriche, a essere immortalata nei «paesaggi 
urbani» di M. Sironi. 
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Veen Otto van + Van Veen, Otto. 

Veit Philipp + nazareni. 

vela si dice a v. una + volta semisferica che si in- 
nalza in un edificio a pianta quadrata; muro a v. è 
invece un muro isolato più alto della costruzione 
accanto alla quale sorge. 

Vela Vincenzo (Ligornetto, Canton Ticino, 1820) - 
Mendrisio, Canton Ticino, 1891) scultore di origi- 
ne svizzera. Allievo dell’Accademia di Brera, fu 
specialmente influenzato dalle ricerche formali di 
L. Bartolini e dalla pittura romantica di F. Hayez, 
come appare nelle sue prime opere (La preghiera 
del mattino, 1846, Milano, Ospedale Maggiore: 
Spartaco, 1850, Ligornetto, Mus. Vela) che mani- 
festano uno stile oscillante tra realismo e idealiz- 
zazione. Nel 1853 si trasferì a Torino, dove, dal 
1856, insegnò all'Accademia Albertina. Nell’am- 
bito della copiosa produzione celebrativa e ufti- 
ciale è da ricordare, per la sua sobrietà, il monu- 
mento all’esercito sardo (1857, Torino). V. si con- 
vertì, nel clima postunitario, all’umanitarismo: le 
Vittime dellavoro (1883, Roma, Gall. Naz. d'Arte 
Mod.) sono un esempio significativo, con il loro 
stile energico e vibrante, di verismo sociale. 
velatura in pittura, procedimento consistente nel- 
lo stendere su un dipinto un leggero strato di ver- 
nice trasparente che ne fonde le tonalità di colore. 
Velazquez Diego Rodriguez de Silva y (Siviglia 
1599 - Madrid 1660) pittore spagnolo. Inizialmen- 
te allievo di F. Herrera il Vecchio, nel 1610) passò 
nella bottega di F. Pacheco, rimanendovi fino al 
1617, quando iniziò l’attività indipendente. Il suo 
risoluto orientamento verso una rappresentazio- 
ne schiettamente naturalistica, con predilezione 
per scene di vita popolare, è evidente nelle prime 
opere, dalla Vecchia friggitrice (Edimburgo, Nat. 
Gall. of Scotland) all’Acquaiolo di Siviglia (Lon- 
dra. Wellington Mus.) e al ritratto di Madre Jero- 
nima de la Fuente (1620, Madrid, Prado); ma an- 
che i dipinti di soggetto religioso, come San Gio- 
vanni Evangelista a Patmos (Londra, Nat. Gall.) e 
l'Adorazione dei Magi (Madrid, Prado), appaio- 
no ispirati a modelli caravaggeschi, nei netti con- 
trasti chiaroscurali e nella salda plasticità delle fi- 
gure. A un primo viaggio a Madrid, compiuto nel 
1622 con la speranza di ritrarre il sovrano, l'artista 
ne fece seguire (1623) un secondo che, grazie an- 
che all'appoggio e alla benevolenza del potentis- 
simo conte de Olivares, gli valse la nomina a pit- 
tore reale. Iniziò così la rapida ascesa di V. che, 
stabilitosi a Madrid, raggiunse in pochi anni, ma 
non senza contrasti, una posizione di indiscussa 
supremazia sugli altri più anziani pittori. trastor- 
mando radicalmente il gusto artistico della corte 
spagnola. Nei ritratti di Filippo 1v (New York, 
Metropolitan Mus.; Madrid. Prado), del Conre 
duca de Olivares (New York, Hispanic Society) e 
di altri personaggi di corte, dipinti con raffinatis- 
sime tonalità bruno-grige tra il 1 624 e il 1628, l’in- 
tonazione aulica e monumentale sembra attenua- 
re l’irruenza realistica delle opere giovanili. che 
torna invece a rivelarsi pienamente in opere co- 
me la vivacissima parodia mitologica dei Beoni 
(Madrid. Prado). 

Nel 1629, V. compì un viaggio di studio in Italia, 
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Diego Rodriguez de Silva y 
Velazquez 
1 «Venere allo specchio» (1647- 
olio su tela, cr |. 
Londra, National C 
2 «JI buffone don Sebastidn de 
Morra» (1644); olio su te 
em 106Xx81. Madrid, Prado, 
3 «Il principe Baltasar Carl 
cavallo» (1635): olio s 

173. Madrid, Prado. 

ntrata della grotta nel giardino di 

Villa Medici a Roma»: olio su tela, 
cm 48x42, Madrid, Prado. 
5 «l'ilatrici dell'arazzeria di Sana 
Isabella (Las hilanderas)» (1659 ca); 
olio su tela, cm 220x289, Madrid, 
Prado, 
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soggiornando a Genova, Milano, Venezia, Par- 
ma, Bologna. Roma e Napoli. Durante il soggior- 
no romano dipinse i due paesaggi di Villa Medici 
con // padiglione di Arianna, L'ingresso alla grot- 
ta e la Fucina di Vulcano (Madrid. Prado). una 
delle opere più decisamente italianizzanti esegui- 
te fino a quel momento dall'artista, preludio alla 
straordinaria libertà cromatica delle tele del Pra- 
do dipinte tra il quarto e il quinto decennio del se- 
colo. dalla Resa di Breda (1635) e dai ritratti reali 
per la Torre de la Parada e per il Salone dei Re- 
gni al Buen Retiro fino alle inquietanti immagini 
dei nani e dei buffoni di corte: £/ niîo de Valle- 
cas.Juan Calabazas, El Primo, Sebastiàn de Mor- 
ra, che segnano uno dei momenti più alti 
dell’«impassibile naturalismo» di V. Nel febbraio 
del 1649 l’artista si imbarcò per un secondo viag- 
gio in Italia, durato oltre due anni, con l’incarico 
ufficiale di acquistare opere d'arte per le raccolte 
reali. Soggiornò a lungo a Venezia e a Roma, do- 
ve dipinse alcune delle sue opere più affascinanti, 
nelle quali il rinnovato incontro con la pittura ve- 
neta del Cinquecento si risolve in superbe inven- 
zioni cromatiche e in una sorprendente audacia e 
libertà di esecuzione: Venere allo specchio (Lon- 
dra, Nat. Gall.), i ritratti di Juan de Pareja (New 
York, Metropolitan Mus.) e del pontefice /nno- 
cenzo x (Roma, Gall. Boria Pamphili). Sulla stes- 
sa linea di svolgimento si collocano i dipinti degli 
ultimi anni, dopo il ritorno dell’artista a Madrid, 
in particolare gli splendidi ritratti dell'/nfanta Ma- 
ria Teresa, dell'Infanta Margarita e del Principe 
Felipe. Prospero (Vienna, Kunsthistorisches 
Mus.) e le due vaste tele del Prado che vengono 
considerate il culmine dell’arte di V.: Las Meni- 
nas* (Le damigelle d'onore) e le Filatrici dell'a- 
razzeria di Santa Isabella (Las hilanderas), nelle 
quali la rappresentazione di un ritratto di gruppo 
e di un interno delle arazzerie reali, apparente- 
mente di una assoluta semplicità e immediatezza, 
si trasforma, attraverso una rete di sottili allusioni 
e ambiguità. in raffinato gioco intellettuale, medi- 
tazione sul meraviglioso potere dell’arte di ricrea- 
re realtà e illusione. 

L'alto apprezzamento dell’opera di V. è quasi 
sempre stato fondato sulle qualità cromatiche e 
di stesura pittorica, apparse, a partire dalla fine 
del secolo scorso, quasi folgoranti anticipazioni 
della moderna sensibilità. Più ardua appare la de- 
finizione dei caratteri particolari del suo realismo, 
lontano nelle opere mature da ogni eccesso e 
compiacimento, così come dal pittoresco e dalla 
piacevolezza della pittura di genere, interpretata 
di volta in volta in chiave di malinconia o di im- 
passibilità di fronte al «gran teatro del mondo»; 
una impassibilità che non nasce da indifferenza, 
ma da una superiore capacità di comprensione 
degli aspetti più contrastanti della realtà. 

Velde Adriaen van de + Van de Velde, Adriaen. 
Velde Esaias van de + Van de Velde, Esaias. 
Velde Geer van + Van Velde, Geer. 

Velde Henri van de + Van de Velde, Henri. 
Velde Willem van de + Van de Velde, Willem 
Venecianov Aleksej Gavrilovié (Mosca 1780 - 
Salonkovo 1847) pittore russo. ispirandosi alla 


pittura di genere olandese del Seicento e alla con- 
temporanea pittura di F.-M. Granet, dal 1820 raf- 
figurò temi di vita contadina, direttamente osser- 
vata e trascritta nei termini di un originale reali- 
smo romantico (La cuoca e Gruppo di contadine, 
San Pietroburgo, Mus. Russo). 

Venet Bernard + concettuale, arte. 

Venius +» Van Veen, Otto. 

Venne Adriaen van de + Van de Venne, 
Adriaen. 

Venturi Adolfo (Modena 1856 - Santa Margheri- 
ta Ligure, Genova. 1941) storico dell’arte italiano. 
Funzionario delle Belle Arti, diede un contributo 
sostanziale alla conoscenza, catalogazione e pro- 
tezione del patrimonio artistico nazionale (Le gal 
terie nazionali italiane, 1890). Ricoprì a Roma la 
prima cattedra di Storia dell’arte in Italia e fondò 
la rivista «Archivio storico dell’arte» (1888: «L'Ar- 
te» dal 1898). Allontanandosi dal metodo positivi- 
sta (Morelli, Cavalcaselle). basò la sua metodolo- 
gia sulla ricostruzione dell’individualità artistica e 
sulla lettura dei valori formali dell’opera. La sua 
esperienza di conoscitore infaticabile confluì nella 
monumentale Sroria dell'arte italiana (1901-40). 
Venturi Lionello (Modena 1885 - Roma 1961) 
critico e storico dell’arte italiano. Figlio e allievo 
di Adolfo, dedicò all'arte veneziana i suoi primi 
studi (Le origini della pittura veneziana, 1907; 
Giorgione e il giorgionismo, 1913), già caratteriz- 
zati dall’adesione all'estetica crociana. Docente 
all'Università di Torino dal 1915, nel 1926 pub- 
blicò il celebre Gusto dei primitivi, testo vivace- 
mente antiaccademico e anticlassicista. Costretto 
dal regime fascista ad abbandonare l’insegnamen- 
to, emigrò in Francia e poi negli Stati Uniti, occu- 
pandosi, da quel momento, soprattutto di arte 
moderna (Cézanne, 1936: Archivi dell'impressio- 
nismo, 1939; Pittori moderni, 1946) e di problemi 
di critica (Storia della critica d'arte, in inglese, 
1936: trad. it. 1945). Rientrato in Italia, tenne la 
cattedra dell'Università di Roma (1945-55), conti- 
nuando un'intensa attività di saggista (Come si 
guarda un quadro. Da Giotto a Chagall, 1947). 
Venturi Robert (Filadelfia 1925) architetto statu- 
nitense. Associatosi nel 1967 con Denise Scott- 
Brown (n. 1931), diventata poi sua moglie, ha rea- 
lizzato numerosi edifici connotati da un autono- 
mo linguaggio, spesso vicino alle contemporanee 
esperienze figurative della pop art, affermando un 
eclettismo architettonico ricco di ambiguità e di 
ironia (la sua filosofia progettuale è riassunta nel 
motto «Less is bore», Il meno è una noia, con- 
trapposto a quello modernista di Mies van der 
Rohe, «Less is more», Il meno è più). Significativi. 
in questo senso, la Guild House a Filadelfia 
(1960-63), la Vanna Venturi House (1962. Chest- 
nut Hill, Filadell'ia) e il Basco Show-room (1979, 
Pasadena), mentre maggiormente legate alla tra- 
dizione del «modern style» sono le case Wislocki 
e Trubek a Nantucket Island (1970, Massachu- 
setts). Fra le altre opere: la Franklin Court a Fila- 
delfia (1972-76). la Brant House a Greenvvich. 
Connecticut (1974), la Tucker House a Katonah. 
New York (1975). la Brant House a Tucker Town 
(1975). l'ampliamento dell’ Allen Art Museum a 
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Oberlin, Ohio (1976), la Gordon Wu Hall nell’U- 
niversità di Princeton (1983), l'ala Sainsbury della 
National Gallery a Londra (1986-90). La sua no- 
torietà internazionale nonché la sua importanza 
sono legate anche all'attività teorica. Fondamen- 
tali contributi per lo sviluppo e la comprensione 
del + postmoderno sono i saggi Complessità e 
contraddizione in architettura (1966) e Imparando 
da Las Vegas (1972). 
Venusti Marcello (Como 1512/15 - Roma 1579) 
pittore italiano. Sulla prima formazione lombarda 
(da Leonardo al Correggio), innestò la suggestio- 
ne del plasticismo michelangiolesco, interpretan- 
dolo in chiave di pietismo controriformistico (/ 
Misteri del Rosario, Roma, Santa Maria sopra Mi- 
nerva; Pietà, Roma, Gall. Borghese). Nota anche 
la sua attività di devoto copista di Michelangelo, 
specialmente del Giudizio sistino. 
Verhaecht o Van der Haecht, Tobias (Anversa 
1561-1631) pittore fiammingo. Alla sua scuola, 
molto in voga ad Anversa, lavorò il giovane Ru- 
bens. Fu autore di paesaggi fantastici, a imitazio- 
ne di J. de Momper (Paesaggio con l'avventura 
dell'arciduca Massimiliano, 1613, Bruxelles, Mus. 
Royaux des Beaux-Arts). 
Verhulst Rombout (Malines 1624 - L'Aia 1698) 
scultore fiammingo. Si distinse per una serie di 
monumenti sepolcrali, nei quali un caldo naturali- 
smo e un soffice chiaroscuro animano i volti e le 
forme delle figure giacenti (tomba dell’ammira- 
glio Michiek de Ruyter, 1683, Amsterdam, Chiesa 
Nuova). 
Vermeer Jan (Delft 1632-75) pittore olandese. 
Molto scarse sono le notizie a noi giunte sulla sua 
vita e anche sulla sua attività artistica e i primi ac- 
quirenti delle sue opere. Figlio di un locandiere 
che svolgeva anche saltuariamente un modesto 
commercio di opere d’arte (ambedue le attività 
furono riprese dall'artista), risulta iscritto alla cor- 
porazione dei pittori della città natale dal 1653 e 
ne divenne vice-decano nel 1662 e decano l’anno 
seguente. Nel 1653 sposò Caterina Bolnes (appar- 
tenente a una facoltosa famiglia cattolica), dalla 
quale ebbe 11 figli. Le sue condizioni economiche 
non furono probabilmente mai floride e nel 1676 
(un anno dopo la sua morte) la sua vedova fu co- 
stretta a indirizzare alle autorità una supplica, di- 
chiarandosi nell’impossibilità di far fronte ai cre- 
ditori. Dei circa 4() dipinti che attualmente gli ven- 
gono attribuiti dagli studiosi, 16 sono firmati ma 
solo due datati. Attorno al primo dei due - la 
Mezzana (1656, Dresda, Gemàldegal.) - sono sta- 
te raggruppate altre opere — come Cristo in casa 
di Marta e Maria (Edimburgo, Nat. Gall. of Sco- 
tland), Diana e le ninfe (L'Aia, Mauritshuis), la 
Fanciulla assopita (New York, Metropolitan 
Mus.) — che indicano un iniziale accostamento ai 
caravaggeschi di Utrecht e in particolare a H. Ter- 
brugghen. filtrato tuttavia attraverso l’interesse 
per l'arte di Rembrandt, di cui V. ebbe probabil- 
mente conoscenza soprattutto nell'interpretazio- 
ne di C. Fabritius, aitivo a Delft dal 1650 ca al 
1654. Nella Fanciulla assopita già si manifestano 
alcuni degli aspetti più caratteristici dell’arte di V., 
a cominciare dalla sua propensione per una pittu- 


ra di genere nella quale gli elementi narrativi ri- 
sultano ridotti al minimo e che sembra in primo 
luogo rivolta a una nitidissima e apparentemente 
impassibile descrizione — le figure umane sullo 
stesso piano degli oggetti —che tuttavia conferisce 
misteriosa e potente «presenza» e vitalità a ogni 
particolare e, nello stesso tempo, prodigiosa unità 
atmosferica ed emozionale all'intera immagine. 
La «vita silenziosa delle cose» appare riflessa en- 
tro uno specchio terso; dal diffondersi della luce 
negli interni attraverso finestre socchiuse, dal gio- 
co dei riflessi, dagli e etti di trasparenze, di pe- 
nombre, di controluce, essa viene sempre meglio 
evocata e ricreata nelle opere successive: dal So/- 
dato con fanciulla ridente (New York, Frick Coll.) 
o dalla Ragazza che legge una lettera (Dresda, 
Gemialdegal.) al Gentiluomo con donna che beve 
Berlino, Staatl. Mus.) o alla Lezione di musica 
New York, Frick Coll.), fino ai vertici di sempli- 
cità e verità ottica — non disgiunta dalla capacità di 
evocare un senso di magica sospensione del tem- 
po - della Latraia (Amsterdam, Rijksmus.), della 
Pescatrice di perle (Washington, Nat. Gall.), della 
Lettrice in blu (Amsterdam, Rijksmus.), della 
Merlettaia (Parigi, Louvre). Qualità e suggestioni 
che si ritrovano, in sommo grado, nell’appartata 
quiete della Stradina di Delft (Amsterdam, Rijks- 
mus.) e in quell'ineguagliabile ritratto di città, ri- 
flesso nelle acque di un canale, che è la Veduta di 
Delft (L’Aia, Mauritshuis). Sempre nella prima 
metà del settimo decennio del secolo dovrebbero 
cadere i delicatissimi ritratti della Fanciulla con 
turbante (L'Aia, Mauritshuis), della Ragazza con 
flauto e della Ragazza con cappello rosso (Wa- 
shington, Nat. Gall.) nelle opere successive si ma- 
nifestano nuovi interessi rivolti a più complesse 
partiture prospettico-illusionistiche, a più accen- 
tuati contrasti luministico-cromatici e anche a ele- 
menti di carattere allegorico: l'Atelier del pittore 
Cene Kunsthistorisches Mus.), 7! geografo 
Francoforte, Stàdelsches Kunstinst.) e L'astrono- 
mo (1668, Parigi, Louvre), la Lettera d'amore* 
Amsterdam, Rijksmus.), l'A//egoria della Fede 
New York, Metropolitan Mus.). Benché l’opera 
di V. fosse sicuramente apprezzata dai conoscito- 
ri contemporanei dell'artista, la sua fama subì una 
lunga eclissi; la sua riscoperta moderna affonda le 
radici nell’interesse manifestato dagli artisti del 
realismo francese della metà dell'Ottocento e da 
critici e scrittori come Th. Gautier, i fratelli Gon- 
court e M. Proust. 
Vermexio (sec. xvi) famiglia di architetti italiani. 
Di origine spagnola, furono attivi a Siracusa. Il 
più importante è GIOVANNI (morto a Siracusa nel 
1648), figlio di ANDREA e suo stretto collaboratore. 
Nelle sue opere. temi manieristici e barocchi, mo- 
tivi locali e ricordi classicheggianti si fondono in 
realizzazioni mosse e fastose (rifacimento di San- 
ta Lucia fuori le mura, 1626; chiesa del Sepolcro 
di Santa Lucia; Palazzo di città, 1629-33). 
Vermeyen Jan Cornelisz (Beverwijk 1500) ca - 
Bruxelles 1559) pittore olandese. Allievo di J. Van 
Scorel, nel 1529 entrò al servizio di Margherita 
d'Austria a Malines, nell'ambiente culturale che 
rinnovava la tradizione fiamminga a contatto con 
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1 eStradina di Del fto (1658 
ca): olio su tela, 

cm 54,3X44. Amsterdam, 
Rijksmuseum. 

2 «La lataia» (1658-60): 
olio su tela, em 45,5 x41. 
Amsterdam, Rijksmuseum. 
3eVeduta di Delft» 
(1658-00): olio su tela, 

em 96,5x115,7. L'Aia, 
Mauritshuis. 


il rinascimento italiano (Sacra Famiglia presso il 
focolare, 1532-33 ca, Vienna, Kunsthistorisches 
Mus.). Nel 1534 assistette alla conquista di Tunisi, 
traendone gli schizzi per i cartoni (Vienna, Kun- 
sthistorisches Mus.) sui quali W. de Pannemaker 
eseguì gli arazzi per il Palazzo Reale di Madrid 

Vermiglio Giuseppe (Alessandria 1585 ca - 1635 
ca) pittore italiano. Attivo a Roma dal 1604 nel- 
l’ambito della corrente caravaggesca (O. Borgian- 
ni), ricoprì un ruolo non secondario nell'evoluzio- 
ne dell’arte piemontese e lombarda. Le sue opere 
note (/ncredulità di san Tommaso, 1612, Roma, 
San Tommaso dei Cenci; Natività, 1622, Milano, 
Brera; tele nel Duomo di Tortona) rivelano con- 


” 


tatti con la pittura bolognese e con il naturalismo 
spagnolo. 

Vernet Claude-Joseph (Avignone 1714 - Parigi 
1789) pittore francese. Allievo a Aix di R.-L. 
Vialy, e poi a Roma di B. Fergioni e A. Manglard, 
fu soprattutto influenzato dall'arte di C. Lorrain, 
che gli consentì di cogliere dal vero i valori atmo- 
sferici e luministici del paesaggio romano (Castel 
Sant Angelo, Parigi, Louvre). Tornato in Francia 
nel 1751, abitò dapprima a Marsiglia, dove dipinse 
celebri marine (Naufragio, Parigi, Louvre), poi a 
Parigi dal 1753, ricevendo da Luigi xv l’incanco di 
dipingere una serie con i 22 porti della Francia: ne 
eseguì 15 (ora al Louvre), sino al 1762. 


Vernet Horace (Parigi 1789-1863) pittore france- 
se. Contemporaneo di J.-A.-D. Ingres, coltivò, co- 
me lui, l’amore per l’esotico; ma fu, soprattutto, 
un f'econdissimo pittore celebrativo d'età roman- 
tica, al servizio di Napoleone Bonaparte, Carlo x 
e Luigi Filippo, per i quali eseguì ritratti e gigan- 
tesche scene di battaglia, di grande etf'etto: Presa 
di Costantina, Battaglia di Isly (ambedue a Ver- 
sailles. Mus. du Chateau). I) suo ossessivo natura- 
lismo sfociò talora in un patetismo stucchevole 

Veronese Paolo Caliari detto il (Verona 1528 - 
Venezia 1588) pittore italiano. Figlio di un Ga- 


Veronese 
1 «Nozze di Cana» (1563): 

olio su tela, cm 669x990). Parigi, 
Louvre. 

2 Particolare degli affreschi 
(1561) nella sala a crociera di 
Vilta Barbaro a Maser. 

3 «Giunone versa i suoî doni su 
Venezia» (1553-56): olio su tela, 
em 305x147. Venezia, Palazzo 
Ducale. 


briele scalpellino, già nel 154] era discepolo e aiu- 
to di A. Badile; clel 1548 è la Pala Bevilacqua-La- 
zise per San Fermo (ora a Verona, Mus. di Ca- 
stelvecchio), la sua prima opera di impegno. Negli 
anni successivi lavorò per i Soranzo a Castell'ran- 
co (1551) e per il cardinale Ercole Gonzaga a 
Mantova (1552), trasferendosi poi a Venezia a di- 
pingere per il Palazzo Ducale (1553). Rientrato 
per breve tempo a Verona, nel 1556 era definiti- 
vamente a Venezia, dove partecipò alla decora- 
zione del soffitto della Libreria Marciana (otte- 
nendo un prestigioso riconoscimento). A_Vene- 
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zia rimase fino alla morte, pur non trascurando 
incarichi esterni (Villa Barbaro a Maser, 1561; pa- 
le per Padova, Verona, Vicenza) e partecipando 
fra l’altro al rinnovamento pittorico di Palazzo 
Ducale dopo l'incendio del 1576. Nel 1566 aveva 
sposato Elena Badile. figlia di Antonio, da cui eb- 
be, tra i numerosi figli, Gabriele (n. 1568) e Car- 
letto (n. 1570), che con il fratello Benedetto furo- 
no tra i suoi principali collaboratori. 
Gli inizi del V. furono all'insegna del manierismo 
romanista ed emiliano, assunto dalle opere di 
Giulio Romano a Mantova (nel cui Duomo era il 
Sant'Antonio abate colpito dal diavolo, ora nel 
Mus. di Caen, dipinto nel 1552 per il cardinal 
Gonzaga), o del Parmigianino e del Correggio a 
Parma. Alle suggestioni intellettualistiche di quel- 
la pittura il V. rimase però alquanto indifferente, 
premendogli piuttosto il più libero e fastoso lin- 
guaggio cromatico. In tal modo si spiega la sua 
collaborazione con gli architetti veneti deltempo, 
il Sanmicheli prima (nella Villa Soranzo a Castel- 
franco Veneto) e il Palladio poi, anch'egli incline 
a un classicismo reso sensibile e sottilmente pitto- 
rico dalla esperienza manieristica. Capolavoro di 
questa fase giovanile sono letele mitologiche e al- 
legoriche per la Sala del Consiglio dei Dieci in Pa- 
lazzo Ducale: forme ritmate solennemente nello 
spazio, con una netta tendenza allo sviluppo de- 
corativo, su gamme fredde e chiarissime, saettan- 
ti di barbagli luminosi, in cui il V. prende le di- 
stanze sia dal caldo tonalismo di Tiziano sia dal 
luminismo chiaroscurale del Tintoretto. Dopo la 
maestosa Pala Giustiniani in San Francesco della 
Vigna, verso il 1555 il V. iniziò la sua attività per 
la chiesa di San Sebastiano, realizzando in breve 
giro d'anni le tele della sacrestia (/ncoronazione 
di Maria ed Evangelisti), venate ancora di correg- 
gismo, le fastose e movimentate Storie di Ester nel 
soffitto della chiesa, le scenografiche Storie del 
martirio di san Sebastiano nel coro superiore, la 
pala per l'altar maggiore (Madonna in gloria con 
san Sebastiano e altri santi) e le due grandi tele la- 
terali: in queste ultime opere la magistrale sapien- 
za decorativa si unisce a una tavolozza sempre più 
splendida, dai toni argentei e preziosi, con effetti 
cangianti nei fastosi panneggi. A conclusione di 
tale felicissima fase si pongono gli affreschi di Vil- 
la Barbaro a Maser, dove il V. immaginò una de- 
corazione aperta su spazi illusori, accentuando la 
vibrante luminosità degli spazi creati dall’architet- 
to; una decorazione talvolta in gara coni paesaggi 
reali che si scorgono oltre le finestre, e ricca di 
spettacolari effetti e di motivi di genere, come ani- 
mali domestici, oggetti apparentemente dimenti- 
cati sopra le cornici delle architetture dipinte. In 
senso decorativo si sviluppò del resto anche la co- 
iosa ritrattistica del V., dal giovanile Ritratto di 
Figlia del Ringling Mus. of Art di Sarasota, Flo- 
rida, alla coppia dei Coniugi Da Porto (Firenze, 
Ullizi, Coll. Contini Bonacossi), in un percorso 
che si concluderà nella spettacolare Famiglia Cuc- 
cina di Dresda (1571, Gemàildegal.). Anche i suc- 
cessivi interventi per San Sebastiano (ante d'orga- 
no, con la Presentazione al tempio), le numerose 
pale sacre (Martirio di santa Giustina, Padova, 


Mus. Civ.; Pala di san Zaccaria, 1562, Venezia, 
Gall. dell'Acc.; Adorazione dei Magi, Londra, 
Nat. Gall.) e le grandi tele a soggetto storico e mi- 
tologico (Dario e la famiglia di Alessandro, Lon- 
dra, Nat. Gall.) offrono al V. lo spunto per la defi- 
nizione di un mondo decorativo e sfarzoso. in cui 
gli spunti naturalistici si sublimano a livello gran- 
diosamente ornamentale; tale tendenza trova la 
sua massima espressione nelle Cene. soggetto pre- 
ferito dal V., in cui la stessa densità della narra- 
zione dà incentivo alla sua tendenza ritrattistica, 
consentendogli la stupenda policromia delle folle 
e grandiosi impianti scenografici. Tra le altre, van- 
no ricordate: la Cena in Emmaus (Parigi, Lou- 
vre); la Cena in casa di Simone (1560, Torino, 
Gall. Sabauda); la Cena in casa di Simone (Mila- 
no, Brera); le Nozze di Cana (1563, Parigi, Lou- 
vre), in cul il V. si ritrasse come suonatore di quar- 
tetto, insieme a Tiziano. al Tintoretto e a suo fra- 
tello Benedetto. In queste opere si nota un cre- 
scendo stupefacente di ricchezza cromatica e di 
fasto scenografico: il V. si spinse addirittura, nella 
sua spregiudicata esaltazione della fastosità cro- 
matica, a trascurare le esigenze del tema religioso, 
incorrendo — nel caso della Cena in casa di Levi* 
per i domenicani dei Santi Giovanni e Paolo (ora 
a Venezia, Gal]. dell'Acc.) — nelle censure del 
Sant'Uffizio. Capolavoro degli anni maturi del V., 
sempre più frequentemente impegnato in grandi 
tele sacre di fatto affidate ai collaboratori (ma an- 
dranno ricordate almeno le Nozze mistiche di san- 
ta Caterina, 1575, Venezia, Gall. dell’Acc.), sono 
le grandi tele della Sala del Collegio in Palazzo 
Ducale (Virtà e Allegorie di Venezia, 1575-77, nel 
soffitto) e il successivo Trionfo di Venezia, nella 
Sala del Maggior Consiglio: rutilanti di colore, le 
figure riflettono la luce abbacinante di sotto in su, 
mentre le superfici si sfaldano in marezzature can- 
gianti. Nello stesso spirito sono concepiti i nume- 
rosi dipinti di soggetto erotico-mitologico, tra cui 
spiccano le quattro A//egorie d'Amore dipinte in- 
torno al 1580) per l’imperatore Rodolfo n (ora a 
Londra, Nat. Gall.), le varie redazioni degli Amo- 
ri di Venere e Marte (New York, Metropolitan 
Mus. Torino, Gall. Sabauda) e Venere e Adone 
(Madrid, Prado). Nell'ultimo decennio di attività, 
infine, il V. ammorbidisce il colore, quasi riacco- 
standosi alla corrente maggiore della pittura ve- 
neziana, dal Bassano allo stesso Tiziano ( Ritrova- 
mento di Mosè, Madrid, Prado), e volge ad accen- 
ti più patetici (Orazione nell'orto, Milano, Brera): 
in opere tarde come la Lucrezia di Vienna (Kun-, 
sthistorisches Mus.), si avvertono già i segnali di 
una sensibilità luministica prebarocca. 

Veronesi Luigi pa 1908-98) piorei p 
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italiana e nel 1939 realizzò i primi film astratti a 
colori. Nel dopoguerra aderì al movimento del- 
l’arte concreta; la sua successiva produzione 
(Composizione C7, 1967, Roma, Gall. Naz. d'Ar- 
te Mod.) è caratterizzata, specie negli ultimi lavo- 
ri, da una ricerca sui rapporti tra musica e colori. 

Verrio Antonio (Lecce 1639 ca - Londra 1707) 
pittore inglese di origine italiana. Attivo a Napoli 
nel 1660, si trasferì in seguito a Tolosa (1661-66) e 
(dal 1671) a Parigi, dove entrò al servizio dell’am- 
basciatore inglese duca di Montague, che seguì a 
Londra nel 1672. In Inghilterra il V. acquistò rapi- 
damente il favore della corte e dello stesso Carlo 
11, che lo incaricò di eseguire cartoni per arazzi e 
decorazioni (perdute) nel Castello di Windsor. 
Ricevuta la cittadinanza inglese nel 1675, il V. la- 
vorò come decoratore, ispirandosi soprattutto a 
motivi di Ch. Le Brun, a Chatsworth House 
(Derbyshire) per il duca di Devonshire, a Burgh- 
ley House (Northamptonshire; 1686-98) per il du- 
ca di Exeter e a Hampton Court per Guglielmo 
i. Suoi bozzetti sono nel Victoria and Albert 
Mus. a Londra e nell’Art Gall. di Northampton. 

Verrocchio Andrea di Francesco di Cione detto 
il (Firenze 1435 - Venezia 1488) orafo, pittore e 
scultore italiano. Attivo inizialmente come orafo, 
sviluppò un raffinato gusto decorativo di spiccata 
impronta umanistica ben esemplato dalle prime 
opere di scultura: il Lavabo per la Sacrestia Vec- 
chia di San Lorenzo (1465-66) e soprattutto la 
Tomba di Piero e Giovanni de’ Medici in San Lo- 
renzo (1472), impreziosita dall’accostamento di 
materiali diversi (bronzo, porfido, marmo) e dalla 
squisita fattura dei dettagli. Protetto dai Medici e 
dotato di una rara versatilità tecnica, il V. non 
tardò ad assumere, insieme al Pollaiolo, il ruolo di 
protagonista della stagione artistica fiorentina nei 
decenni immediatamente successivi la metà del 
Quattrocento. Tipica figura di artista imprendito- 
re, fu alla guida di un’importante e frequentata 
bottega in cui, oltre a dipingere e a scolpire, si ese- 
guivano corazze e si attendeva a opere di notevo- 
le impegno tecnico come la palla per la cupola del 
Duomo (1466, distrutta). Fra gli allievi, i più illu- 
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«Dania col 
mazzolino» 
(1475-80ca): 
Marmo, hem 60, 
Firenze, 
Bargello. 


stri furono Lorenzo di Credi, nominato poi erede, 
il Perugino e soprattutto Leonardo. Molto discus- 
sa è l'attività pittorica del V. per la difficoltà di di- 
stinguere la sua mano da quella degli allievi in 
opere come la Madonna di Piazza per il Duomo 
di Pistoia (commissionata nel 1474), eseguita con 
la collaborazione di Lorenzo di Credi, il Battesi- 
mo di Cristo agli Uffizi, dove intervenne Leonar- 
do, o le Madonne degli Staatl. Mus. di Berlino e 
della Nat. Gall. di Londra, attribuite per lo più al 
Perugino e in cui la partecipazione del maestro 
deve essersi ridotta alla semplice direzione. So- 
prattutto scultore, nelle sue opere il V. stempera il 
segno netto e marcato di ascendenza donatelliana 
con effetti di chiaroscuro pittorico, molto ammi- 
rati da Leonardo, nel modellato sottile, ricco di 
trasparenze della Dama col mazzolino, ora a Fi- 
renze, Bargello, o nel delicato trattamento del 
bronzo nelle forme giovanili del David (1475 ca, 
Bargello) e del Putto col delfino (cortile di Palaz- 
zo Vecchio). Chiare influenze del Pollaiolo si col- 
gono nel rilievo in argento con la Decollazione del 
Battista per l’altare di San Giovanni (1477, Firen- 
ze, Mus. dell’Opera del Duomo) mentre un nuo- 
vo gusto classico per forme amplificate dal ricco 
sviluppo del panneggio affiora in opere tarde co- 
me l’Incredulità di san Tommaso per Orsanmi- 
chele (1483) o il Cenosafio Forieguerri per il Duo- 
mo di Pistoia (1477). Invitato a eseguire per la 
Repubblica di Venezia il monumento equestre di 
Bartolomeo Colleoni (campo di San Giovanni e 
Paolo, 1479-88), opera nella quale il contenuto 
equilibrio del Gattamelata di Donatello si trasfor- 
ma nella ricerca di effetti di movimento scattante 
e di vigorosa potenza espressiva, morì mentre era 
intento alla sua realizzazione. 

versione opera di pittura o scultura che mostra 
variazioni rispetto all'originale, ma proviene dallo 
studio dell’artista e implica la partecipazione di 
questi anche quando l'esecuzione sia affidata ad 
aiuti o assistenti. La v. si distingue dunque dalla + 
copia e dalla + TEpiica. 
Verspronck Jan Cornelisz (Haarlem 1597-1662) 
pittore olandese. Figlio e aliievo del pittore Cor- 
nelisz (Gonda 1575 - Haarlem 1642 ca), lavorò 
nella bottega di F. Hals a Haarlem, ma rimase 
lontano dalla vivace tecnica esecutiva del mae- 
stro. Dipinse scene di genere e ritratti individuali 
e di gruppi familiari, caratterizzati da saldo im- 
pianto compositivo e sobri colori (Ritratto di vec- 
chio e Bambina in abito blu, Amsterdam, Rijk- 
smus.: Le reggenti dell'ospedale di santa Elisabet- 
ta, Haarlem, Mus. Frans Hals). 

Vesnin artisti sovietici, fratelli. I tre V., LEONID 
(1880-1933), architetto e urbanista, victor (1882- 
1950), architetto, e ALEKSANDR (1883-1959), archi- 
tetto e scenografo, operarono a Mosca subito do- 
po la Rivoluzione d'Ottobre, dando al movimen- 
to d'avanguardia costituitosi attorno al+ costrut- 
tivismo un contributo di operatività concreta che 
ne fece i maggiori realizzatori detl’architettura so- 
vietica di quegli anni. La «classicità» di Victor, il 
rigoroso funzionalismo di Leonid e la capacità di 
sperimentazione figurativa di Aleksandr sono alla 
base di un'importante serie di progetti e di edifici, 
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fra i quali il concorso per il Palazzo dei Soviet o 
del Lavoro (1923), l’edificio per gli uffici della 
«Leningradskaja Pravda» (1924), il club operaio a 
Sirachana-Baku (1928), quello per le officine au- 
tomobilistiche Lichacév a Mosca (1931-34), la 
centrale idroelettrica sul Dniepr (1927-32). Dopo 
il 1933 V. vennero assorbiti dal processo di invo- 
luzione burocratica dell'arte sovietica. 
Vespignani Lorenzo (Roma 1924-2001) pittore, 
disegnatore e incisore italiano. I primi disegni del 
1944-48. di marcato impegno sociale (laide figure 
femminili, mutilati, case bombardate e case popo- 
lari di Roma), sono influenzati dall’espressioni- 
smo e dalla Nuova Oggettività tedesca, dal segno 
corrosivo cli G. Grosz e O. Dix. Intorno al 1950) 
emergono nel suo stile elementi di derivazione 
informale e il suo realismo si arricchisce cli sugge- 
stioni materiche. Così, le sue tipiche tematiche di 
impronta neorealista sono sviluppate, a partire 
dal 1956. in chiave di nuova figurazione, con lavo- 
ri che continuano a essere caratterizzati dall’im- 
pegno civile e dalla riflessione esistenziale. Nel 
1961 fu tra i fondatori del gruppo Il Pro e il Con- 
tro (con U. Attardi, E. Calabria, G. Ferroni, A. 
Gianquinto, P. Guccione e G. Guerreschi). Fra i 
«cicli» e le opere singole si ricordano: L'imbarco 
per Citera (1969), Autoritratto col figlio (1970), 
L'album di famiglia (1971), Marta (1971). Reti 
quie ebraiche (1973), Tra due guerre (1973-75), 
Case bombardate (1974); agli anni Ottanta risale il 
ciclo dedicato a P.P. Pasolini, cui ha fatto seguito 
un gruppo di opere ispirate agli Stati Uniti, 
Manhattan Transfer. Ha illustrato opere di Belli, 
Boccaccio, Eliot, Kafka, Majakovskij, Porta e di- 
segnato scenografie teatrali e cinematografiche. 
vestibolo nella casa romana, spazio aperto anti- 
stante l'ingresso, delimitato solitamente da un 
basso muretto; nell'architettura del medioevo e 
del rinascimento, designa per lo più il salone di 
ingresso, spesso monumentale, in un palazzo. 
vetrata composizione figurativa di vetri colorati, 
usata per chiudere una finestra o un'apertura di 
un edificio, illuminata dalla luce naturale che la 
attraversa. Non è notose, in origine, esistesse una 
divisione del lavoro tra invenzione figurativa e 
sua trasposizione nella v.; è possibile che il mae- 
stro vetraio compisse entrambe le mansioni. Ma, 
a partire dal sec. xiv, la preparazione dei modelli 
venne affidata ai pittori, scindendo la responsabi- 
lità progettuale da quella tecnico-esecutiva. Le 
modalità d'esecuzione di una v. sono descritte dal 
monaco Teofilo (Scheda, sec. xi): il progetto fi- 
gurativo veniva abbozzato su una tavola di legno, 
su cui venivano stese lastre di vetro di vario colo- 
re per essere intagliate nelle forme volute: even- 
tuali aggiunte figurative (per es. pieghe dei pan- 
neggi, tratti somatici) erano dipinte a grisaglia, 
una tinta monocroma ottenuta da ossidi metallici, 
e l'issate al vetro tramite cottura; le tessere di ve- 
tro, contornate da fili cli piombo, venivano inl'ine 
riunite entro il telaio della finestra. La v. era. dun- 
que, un mosaico trasparente formato da tessere di 
grandi dimensioni, ciascuna di tinta omogenea. 
Dal sec. xiv s'introdusse però l’uso del giallo d'ar- 
gento, un colorante che veniva steso su una parte 


delle lastre di vetro perché si combinasse col colo- 
re preesistente: nella stessa tessera si potevano co- 
sì accostare due colori — bianco e giallo, o blu e 
verde (blu + giallo) ecc. —, col vantaggio di dimi- 
nuire il numero degli ingombranti rifili metallici. 
Le più antiche v. sono di epoca alto-medievale 
(Ravenna, San Vitale, frammenti di una testa di 
Cristo, sec. vi; Darmstadt, Landesmus., frammen- 
ti di vetrata carolingia, da Lorsch). Ma soltanto 
dal sec. xII l’uso delle v. ebbe larga diff'usionenel- 
l’ambito dell’architettura ecclesiastica: si connet- 
teva infatti a una concezione teologica derivata 
dagli scritti dello Pseudo-Dionigi l’Areopagita, se- 
condo cui la luce e la sua diffusione sarebbero una 
metafora della divinità e dell’irradiarsi delle sue 
virtù sul mondo terreno. Scrive Giovanni Scoto 
Eriugena (sec. 1x): «Le luci materiali, sia quelle 
disposte dalla natura negli spazi celesti, sia quelle 
prodotte sulla terra dall'umano artificio, sono im- 
magini delle luci intelligibili e soprattutto della 
stessa Vera Luce». Non è dunque difficile capire 
la fortuna delle v. tra il sec. xi e il xvi, tanto più 
che esse offrivano campiture adatte ad accogliere 
tuttii temi dell’arte religiosa. Ampio spazio ebbe- 
ro, in particolare, nell’architettura gotica. Nel sec. 
xii le v. ebbero larga diffusione in Germania e in 
Francia. In Germania, il più antico esempio di 
una certa complessità è la serie dei Profeti della 
Cattedrale di Augusta; il Maestro Gerlacus firmò 
una v. della Cattedrale di Arnstein (Miinster, 
Landesmus.). In Francia si nota una tendenza a 
un'esasperata espressività nelle v. delle regioni 
occidentali (Ascensione, Le Mans, Cattedrale; 
Crocifissione, Poitiers, Cattedrale), un tono di pa- 
cata armonia in quelle delle regioni orientali 
(chiesa di Chàalons-sur-Marne). Uno stile diversi- 
ficato è nella Cattedrale di Saint-Denis, le cui v., 
eseguite da maestranze di varia provenienza, fu- 
rono commissionate dall'abate Suger. Un solenne 
e ieratico arcaismo caratterizza invece le v. alsa- 
ziane, tra cui sono celebri quelle della Cattedrale 
di Strasburgo. 

La prima metà del sec. xi fu un’epoca di fecondo 
sviluppo delle v., divenute gotiche, per il raffinar- 
si degli schemi compositivi, precedentemente 
spartite a grata, erano ora organizzate più varia- 
mente, con profili metallici circolari o lobati e con le 
scene a figura, poste in risalto dal contrasto con 
campiture a fitta decorazione geometrico-astratta. 
E questo il carattere delle grandi v. della Catte- 
drale di Chartres, completate entro il 1230 da 
maestri itineranti (Maestro di Saint-Lubin, Mae- 
stro della Morte della Vergine. Maestro di Carlo 
Magno); tra essi spicca il Maestro di Saint-Ché- 
ron, a cui competono le opere dei transetti nord e 
sud, con figure di scultorea monumentalità, com- 
missionate rispettivamente da Pierre de Dreux 
conte di Bretagna e dalla regina Eleonora di Ca- 
stiglia. Della stessa epoca sono altre importanti 
serie di v. francesi, presso le cattedrali di Bourges. 
Sens, Auxerre, Le Mans. Rouen (dove operò 
Maestro Clemente di Chartres). La prima metà 
del Duecento fu dunque l'epoca d'oro delle v.: ri- 
spettando le caratteristiche di sinteticità e bidi- 
mensionalità inerenti al medium, si ottenne il 
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1«Mosè e il roveto 
ardente» del Muestro 
Gerlacus per la 
Cattedrale di Arnstcin. 
Miinster, 
Landesmuseum. 


2 «Incoronazione 
della Vergine» di 
Duccio di 
Buoninsegna. Siena, 
Duomo. 


3 «Saint-Lubin studia con un 
compagno». Chartres, Cattedrale. 
4 «Fondazione di Santa Maria 
Maggiore» di D. Ghirlandaio. 
Firenze, Sunta Maria Novella. 

5 Vetrata (1440-50 ca) nell'Hòtel 
Sacques Cocur a Bourges. 

6 «La resurrezione di Lazzaro» 
(part. sec. xv) di Guillaunte de 
Marcillu. Arezzo, Duomo. 

1 «Cupido e Psiche» (1542-44), 
dal castello d'Ecouen. 

Chantilly, Musée Condé. 
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massimo delle possibilità espressive che esso of- 
friva, in un libero rapporto di scambio con altre 
tecniche artistiche (la miniatura, anzitutto). Verso 
la metà del secolo le ampie v. della Sainte-Cha- 
pelle di Parigi indicano una tendenza regolarizza- 
trice delle composizioni, forse dipendente dalla 
fretta con cui si voleva finire l’opera; un tono di 
animata espressività contraddistingue invece, alla 
fine del Duecento, le v. di Sainte-Radegonde a 
Poitiers e di Saint-Père a Chartres. In questi anni 
lo stile gotico delle v. francesi si diffuse in tutta 
l'Europa: in Germania, attardata in un’originale 
sintesi di bizantino e di romanico (Zackenstil), e 
in Inghilterra. 
Nel sec. xiv furono eseguite numerose v. anche 
nell'Italia centrale (le più antiche, della metà del 
sec. xIil, sono ad Assist, Basilica Superiore, opera 
di maestri tedeschi). Ai maestri oltremontani si 
affiancarono gli artigiani italiani (Giovanni di Bo- 
nino, a Perugia). I modelli erano elaborati dai 
maggiori pittori del tempo: Duccio di Buoninse- 
gna, Maso di Banco, i Gaddi, il Maestro di Figli 
ne, L. Maitani. Nella v. italiana si accentuò il ca- 
rattere tridimensionale delle immagini, secondo 
un’evoluzione che aveva luogo contemporanea- 
mente in Francia, in Alsazia (Strasburgo, Catte- 
drale), in Svizzera (Kònigsfelden, chiesa abbazia- 
le), in area tedesca (Vienna, Duomo di Santo Ste- 
fano, Cappella Ducale). Abbandonando la bidi- 
mensionalità, le v. perdevano contatto anche con 
i modelli miniati, sostituiti da quelli pittorici. Nel- 
le v. italiane del sec. xv Srueia la concezione 
prospettica brunelleschiana. Fornirono modelli i 
pitoni più rinomati: a Firenze L. Ghiberti, Paolo 
iccello, Donatello, Andrea del Castagno per le v. 
di Santa Maria del Fiore, D. Ghirlandaio e Filip- 
pino Lippi per Santa Maria Novella, il Perugino 
per Santo Spirito, A. Baldovinetti per la Cappella 
Pazzi a Santa Croce; Filippo Lippi e il Botticelli 
disegnarono rispettivamente le v. del Duomo di 
Prato e del Duomo di Lucca. Altre v. furono ese- 
guite in Umbria e in Emilia (modelli di F. del Cos- 
sa, L. Costa, F. Francia); ma le più rinomate furo- 
no quelle del Duomo di Milano (modelli di V 
Foppa, C. De Mottis, Nicolò da Varallo) e della 
Certosa di Pavia (modelli di A. Bergognone). 
Fuori d’Italia, dopo una fase gotico-internaziona- 
le, si diffusero nel sec. xv modelli ispirati alla pit- 
tura fiamminga. I maestri vetrai francesi, rinoma- 
tissimi e chiamati in tutta l'Europa (uno di essi, 
Guillaume de Marcillat, lavorò nel sec. xvi ad 
Arezzo e a Roma) lasciarono capolavori a Bour- 
ges (Annunciazione, Cattedrale, 1450 ca) e ad 
Angers (la Rosa, Cattedrale, di A. Robin); si svi- 
luppò anche la v. di tema profano, come orna- 
mento delle dimore private (Bourges, Hétel Jac- 
ques Coeur). In Germania operarono P. Hemmel 
di Andlau e H. Acker di Ulm: continuava il fe- 
condo sviluppo delle v. in Inghilterra, e se ne pro- 
ducevano, ora, anche in Spagna (in Catalogna e 
nelle cattedrali di Le6n e di Toledo). Nel sec. xvi 
le v. divennero rare in Italia, con l'eccezione di 
quelle eseguite per il tardogotico Duomo di Mila- 
ne da inacstri tedeschi e fiamminghi. Erano fiam- 
minghi, in questo secolo, i maestri vetrai più ri- 


chiesti: operavano, naturalmente, anche nelle 
Fiandre, su modelli di H. Bosch, B. Van Orley, L. 
Lombard, H. e D. Van Balen. In Germania die- 
dero prototipi A. Diirer, H. Baldung Grien, H. 
Burgkmair, dei quali venivano anche copiate le 
incisioni. Nei secc. xvi e xvIi le v. furono ancora 
ampiamente adottate in Francia. Nel sec. xvi 
l’arte si esaurì ovunque, tranne che in Inghilterra, 
dove ancora J. Reynolds diede disegni per le de- 
corazioni del New College a Oxford. Nel sec. xix 
la tecnica, ormai in disuso, fu riscoperta nel conte- 
sto più generale del reviva/ neomedievale. Nel 
1839 una v. eseguita a Parigi (chiesa di Saint-Ger- 
main-l’Auxerrois), secondo una tecnica e uno sti- 
le medievale, diede il via alla «rinascita». Si riapri- 
vano botteghe per fabbricare nuove v. e si restau- 
ravano le antiche; le v. erano oggetto di studio e 
ricercate per le collezioni. In Inghilterra, i preraf- 
faelliti cercarono di conciliare lo stile medievale e 
il moderno (W. Morris, E.C. Burne-Jones), a- 
prendo la strada al trionfo della v. come medium 
decorativo laico e borghese che si veriticò negli 
anni del liberty (modelli di H. de Toulouse-Lau- 
trec, P. Bonnard, E. Vuillard e altri, realizzati da 
L.C. Tiffany). Dopo la fase liberty, malgrado l’in- 
teresse di pittori quali F. Léger, G. Rouault, G. 
Braque, H. Matisse, M. Chagall, l’utilizzazione di 
v. fu, nel corso del sec. xx, soltanto episodica. 
vetro materiale solido composto di vari silicati 
che si presenta come una massa amorfa omoge- 
nea caratterizzata da uno stato di aggregazione 
solido ma non cristallino, dura, fragile, trasparen- 
te e dotata di speciale lucentezza, impermeabilità, 
resistenza a quasi tutti i reagenti chimici, scarsa 
conducibilità termica ed elettrica; si ottiene me- 
diante fusione, a temperatura elevata, di sabbie 
silicee mescolate principalmente a carbonato di 
calcio, soda e potassa. 

Nell’antico Egitto, la produzione di v. pieno si 
diffonde già a partire dal 2500 ca a.C., inizialmen- 
te con oggetti destinati all’ornamento personale 
(monili, amuleti, testine, scarabei) e realizzati con 
la pressatura della pasta vitrea entro stampi e con 
l'intaglio. Successiva è la creazione di piccoli 0g- 
getti cavi (vasetti, balsamari) ottenuti modellando 
l'oggetto su un'anima di sabbia. Nel sec. 1 d.C. 
nacque in Siria la tecnica del v. soffiato, che si svi- 
luppò in Egitto nel centro artistico di Alessandria, 
dove trovò impiego anche l’intaglio decorativo 
della superficie dell’oggetto (secchiello di v. rosso 
intagliato, sec. v, Venezia, tesoro di San Marco), 
tecnica che ebbe ampia diffusione nell'età roma- 
na. In epoca cristiana si diffuse l’uso di costruire v. 
a due strati, di cui quello sottostante dorato. Bi- 
sanzio unì le esperienze romane al gusto per il co- 
lore tipico dell'Oriente in opere ricchissime (tazze 
dipinte a smalti, Venezia, tesoro di San Marco), 
dove si utilizzano anche le tecniche dell’incisione 
e dell’intaglio. La produzione islamica, rappre- 
sentata principalmente dalla scuola di Aleppo, è 
ispirata alla decorazione delle miniature coeve, 
mentre nel resto dell’Islam fu prevalente la pro- 
duzione di lampade da moschea (esemplari a Pa- 
rigi, Mus. des Arts Décoratifs; e a Londra, Victo- 
ria and Albert Mus.). Dopo la pausa del periodo 
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altomedievale, il v, entrò nella consuetudine de- 
corativa delle zone del basso Reno, produttrici di 
vino, con una bella serie di bicchieri conici con 
fantasiose applicazioni a forma di proboscide 
(Riisselbecher), e si diffuse nel periodo gotico con 
un'eccezionale fioritura di v. da tavola. Il primo 
documento con il quale si f'a iniziare la produzio- 
ne vetraria veneziana risale al sec. x. Nel 1224 i 
vetrai sono già riuniti in corporazioni; nel 1291, 
per motivi di sicurezza, la produzione viene spo- 
stata sull'isola di Murano. | vetrai muranesi ci 
hanno tramandato splendidi pezzi che testimonia- 
no la qualità della produzione del sec. xv: brocche 
in v. blanco con decorazioni in smalti policromi e 
dorati: coppe intensamente colorate in blu, verde 
smeraldo o rosso rubino (coppa nuziale, detta Ba- 
rovier, con scene amorose dipinte a smalto, 1470- 
80, Murano, Mus. Vetrario; calice blu con lAdo- 
razione dei Magi, 1460-70, Bologna, Mus. Civ. 
Medievale): bicchieri a forma di pisside, grandi 
calici a coppa svasata (esemplare del 1470-80 a 
Milano, Castello Sforzesco), ampolle ansate, con 
piede slanciato, imitanti il calcedonio. Nell’età ri- 
nascimentale il v. veneziano raggiunge un'altissi- 
ma qualità: col v. opportunamente colorato si imi- 
tano le pietre dure, con il lattimo bianchissimo le 
porcellane orientali, con il v. cristallino, estrema- 
mente trasparente, inventato da A. Barovier, si 
fanno oggetti per la mensa di purissime forme. Si 
pertezionano inoltre le tecniche del v. «a ghiac- 
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1 Coppa «Barovier» (Murano, 
1470-80). Murano, Museo Vetrario. 
2 Cista «a reticello» (Murano, 

sec. xvi). Murano, Musco Vetrario. 
3 Fiasca con smalti policromi 
(Barcellona, secc. xv-xv1), Murano, 
Musco Vetrario. 

4 Bicchiere a calice con incisioni 
(Olanda, 1686). New York, Corning 
Muscuni of Glass. 

5 Bicchiere in cristallo inciso (Boemia, 
1730 ca). Colonia, 
Kunstgewerbemuscum. 


cio», dalla superficie scabra e biancastra, la deco- 
razione incisa con la punta di diamante o la pietra 
focaia (fiasca a ventre appiattito in v. blu, Torino, 
Mus. Civ. di Arte Antica), i vetri «a reticello», ot- 
tenuti con intrecci di canne sottili e bianche su 
fondo trasparente (reliquiario e cista a due mani- 
ci con coperchio nel Mus. Vetrario di Murano), 
oppure rosa e azzurro chiaro. Non solo i v. vene- 
ziani vengono esportati in tutta Europa, ma anche 
molte maestranze emigrano, contribuendo alla 
formazione di nuove manifatture nei vari paesi. 
La «maniera» veneta (0 fagon de Venise), caratte- 
rizzata da trasparenza, leggerezza, eleganza, esi- 
lità, si diffuse ovunque tra la fine del Cinquecento 
e gli inizi del Seicento; la Francia e le Fiandre fu- 
rono i primi paesi a risentirne l'influsso: Nevers 
divenne famosa per le figurine di lattimo e paste 
vitree, mentre a Parigi e a Orléans il Colbert isti- 
tuì la Manifattura Reale che produceva specchi in 
concorrenza con Venezia. In Germania si attfian- 
cano alla moda veneziana modelli tradizionali lo- 
cali, mentre nell'Olanda del Seicento si sviluppa 
una produzione autonoma, caratterizzata dal vir- 
tuosismo della decorazione incisa su coppe e cali- 
ci molto allungati, con svasatura sottile e piede in 
genere bassissimo (f?u/e). 1 v. spagnoli risentono 
del contatto con la civiltà araba, riecheggiata prin- 
cipalmente nella decorazione policroma a smalti 
con colori contrastanti. Anche in Inghilterra, tra 
la fine del Cinquecento e gli inizi del Seicento, 
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sorgono manifatture di v. nel Sussex e intorno a 
Londra, mentre nel periodo baroccosi afferma un 
nuovo materiale, caratterizzato da particolare du- 
rezza, trasparenza e brillantezza: il cristallo, costi 
tuito da silicato di calcio e potassio od ossido di 
iombo, e adatto a essere lavorato alla ruota, al- 
’incisione e all’intaglio. In Inghilterra si produco- 
no in cristallo bocce da profumo, centri da tavolo, 
calici da liquore e inoltre bottiglie di v. scuro per il 
vino, v. di colore azzurro cupo decorati in oro, ta- 
bacchiere, scatolette d’ogni tipo, boccette in v. lat- 
timo. Nei paesi di lingua tedesca il cristallo ebbe 
un favore incontrastato, grazie al grande sviluppo 
dell’arte dell’intaglio, soprattutto in Boemia, ma 
anche in Assia, Slesia, Sassonia e in particolare a 
Norimberga, dove si produssero esemplari di di- 
mensioni monumentali (calici e bottiglie del Mus. 
delle Arti e dei Mestieri di Praga), accanto alla 
vasta tipologia dei boccali per la birra. Il gusto fa- 
vorì inoltre le bizzarre forme di oggetti, come le 
bottiglie dai colli sottili e ritorti e i bicchieri a dop- 
pio strato, fra i quali era inserita una foglia d’oro. 
Enorme diffusione ebbero anche i lampadari a 
più bracci con gocce sfaccettate, e i grandi specchi. 
Per far fronte alla massiccia concorrenza boema i 
maestri veneti cercarono di produrre oggetti affi- 
ni, utilizzando v. di grosso spessore, ma con scarsi 
risultati. Nel declino settecentesco Venezia ebbe 
ancora esiti notevoli con la produzione del mae- 
stro vetraio G.L. Briati: produzione che, per le de- 
licate sfumature di colori, l'estro, la leggerezza, 
ben si adattava al gusto rococò. Agli inizi dell'Ot- 
tocento l'industrializzazione nascente portò alla 
fondazione di importanti vetrerie, come quella di 
Baccarat in Francia che, oltre ai cristalli a due 
strati intagliati e molati alla boema, produsse deli- 
cati v. opalini e fermacarte semisferici dai motivi 
floreali, coloratissimi. Famosa è anche la fabbrica 
di Val-Saint-Lambert (Liegi), soprattutto per la 
cristalleria da tavola. Il v. artistico riprese inaspet- 
tato vigore qualitativo tra la fine dell'Ottocento e 
i primi «el Novecento con l'art nouveau, grazie 
alle caratteristiche stesse della materia, che ben si 
adattava alle premesse formali di quel gusto. La 
produzione dì È. Gallé, dei fratelli Daum, di A. 
Niemeier, di J. Loetz, di L.C. Tiffany, principal- 
mente concentrata su oggetti decorativi come va- 
si e lampade, rappresenta una tappa fondamenta- 
le nel rilancio del v. come fatto artistico. 
Viani Alberto (Quistello, Mantova, 1906 - Vene- 
zia 1989) scultore italiano. Allievo e assistente di 
Arturo Martini all'Accademia di Venezia nei pri 
mi anni Quaranta, è stato poi sensibile anche alla 
spazialità di N. Pevsner e A. Calder e a un certo 
filone «organico» della scultura contemporanea, 
da H. Arp a H. Moore. Attorno al 1950, sugge- 
Stionato dalla figuratività delle forme arcaiche, è 
giunto a un linguaggio plastico libero da qualsiasi 
accidentalità naturale e mirante a forme assolute 
e pure (Torso femminile, 1945, New York, Mus. 
ol Mod. Art.; Nudo, 1951, Roma, Gall. Naz. d'Ar- 
te Mod.). 
Viani Antonio Maria (Cremona 1555/60 - Manto- 
va 1630) pittore e architetto italiano. Allievo a 
Cremona di G. Campi, nel 1586 si trasferì a Mo- 


naco al servizio del duca Guglielmo v di Baviera 
intrecciando rapporti con gli altri artisti attivi per 
la corte, F. Sustris e Candid. Le pale dipinte per la 
Michaelskirche di Monaco (G/oria del Nome di 
Gesù e Sacrificio dell'antica alleanza, 1586-87) lo 
mostrano allineato, nella ricerca di effetti spetta- 
colari e di elaborate soluzioni formali. agli orien- 
tamenti del manierismo monacense. Dal 1591 alla 
corte di Mantova, dove ricoprì l’incarico di so- 
vrintendente alle fabbriche ducali, progettò fra 
l'altro la Palazzina del bosco della Fontana e il 
mausoleo dei Gonzaga in Sant'Andrea (1595), 
occupandosi anche di allestimenti teatrali (il Pa- 
stor Fido del Guarino, 1598). Fra le imprese pitto- 
riche, in cui la sbrigliata inventiva tardomanieri- 
stica trova accenti assai personali, sostenuti da 
una delicata sensibilità cromatica, spiccano gli af- 
freschi del catino absidale del Duomo di Mantova 
(1593) e della cupola di San Pietro al Po di Cre- 
mona (1607), per i quali resta un imponente com- 
plesso di disegni preparatori (Teplice, Mus. Re- 
gionale). 

Viani Lorenzo (Viareggio 1882 - Ostia 1936) pit- 
tore e scrittore italiano. Allievo di P. Nomellini a 
Lucca, dopo il soggiorno parigino del 19@8-09 pas- 
sò dal primo realismo sociale intriso di umori tar- 
dosimbolisti (/mpressioni di Parigi, 1909 ca, Ro- 
ma, Gall. Naz. d'Arte Mod.) a un postimpressio- 
nismo di intonazione fauve (Autoritratto, 1910-12, 
Firenze, Gall. d'Arte Mod.). Anarchico, negli an- 
ni Dieci eseguì grandi composizioni epiche di im- 
mediata espressività (Benedizione dei morti del 
mare, 1914-16, Viareggio, Palazzo Comunale). 
Nel dopoguerra, mentre in pittura continuava a 
sviluppare i temi a lui consueti (diseredati, mari- 
ne, paesaggi apuani), poi ripresi nei murali e nei 
grandi dipinti del 1935-36 per la stazione di Via- 
reggio e il Collegio iv Novembre di Ostia, V. si 
impegnò in un'intensa produzione letteraria (Cec- 
cardo, 1922; Giovannin senza paura, 1924; 1 Vage- 
ri, 1926; Roccatagliata, 1928; Angiò, uomo d'ac- 
qua, 1928; Storie di umili titani, 1934; Le chiavi nel 
pozzo, 1935) e giornalistica. 

Viator +» Pélerin le Viateur, Jean. 

videoarte termine con cui si indicano opere rea- 
izzate tramite dispositivi video. Pionieri del ge- 
nere sono stati, nell’ambito di Fluxus, W. + Vo- 
stell (7V-deécollage, 1959) e N.J. + Paik. Negli an- 
ni Sessanta la v. si è sviluppata grazie alla sinergia 
tra artisti visivi, ingegneri, tecnici e manager tele- 
visivi, impegnati a esplorare insieme le potenzia- 
lità del nuovo medium (trasmissione, modulazio- 
ne del segnale, distorsione ecc.). La prima mostra 
ad accogliere video fu The machine to make the 
mechanical age, curata da P. Hulten al Mus. of 
Mod. Art di New York (1968). Nel 1969 G. 
Schum aprì la TV Gall. a Berlino (che produsse 
ilmati storici come Land art e Identifications, 
1970), mentre la Howard Wise Gall. di New York 
organizzò la celebre mostra La TV come medium 
creativo. La crescente disponibilità dei mezzi ha 
da allora incoraggiato numerosi artisti a cimen- 
tarsi col video, soprattutto per documentare 
performances e interventi di body art e land art 
(V. Acconci, Ch. Boltanski, Ch. Burden, P. Cam- 
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pus, G. Matta-Clark, B. Nauman, D. Oppenheim, 
G. Pane, M. Rosler, R. Serra). Si sono nel frat- 
tempo moltiplicati i centri di produzione e distri- 
buzione, come l’Electronic Arts Intermix new- 
yorkese (fondato nel 1973 e tuttora attivo) e il fio- 
rentino Art/Tapes/22 (1973). All’inizio degli anni 
Ottanta, lo sviluppo dello standard vHs e il perfe- 
zionamento dei sistemi a colori ha migliorato la 
qualità della produzione video, ulteriormente po- 
tenziata dall’introduzione delle tecnologie digita- 
li che consentono inedite manipolazioni delle im- 
magini. Si è aperta così una nuova fase di speri- 
mentazione tecnica, che ha portato artisti come J. 
Baldessari, Dara Birnbaum (n. 1946), G. + Hill, 
Antoni Muntadas (n. 1942), Tony Oursler (n. 
1957), Christian Marclay (n. 1955),e B.+ Violaa 
realizzare sia complesse videoinstallazioni in rap- 
porto con un concreto spazio architettonico sia 
ambienti virtuali da cui lo spettatore viene avvol- 
to e coinvolto, approfondendo la dimensione del- 
l’interattività; la v. ha abbandonato definitiva- 
mente l'iniziale carattere documentario per ela- 
borare un proprio autonomo linguaggio e un pe- 
culiare codice espressivo che si misura con quello 
tradizionale e statico della pittura e con quello 
narrativo del cinema e della televisione. Nel corso 
degli anni Novanta, la rapida evoluzione dei sup- 
porti digitali ha incoraggiato un vero e proprio 
boom (anche commerciale) della v., portando alla 
ribalta artisti della nuova generazione come Doug 
Aitken (n. 1968), Matthew Barney (n. 1967), Stan 
Douglas (n. 1960), Douglas Gordon (n. 1966 
Pierre Huyghe (n. 1963), Shirin Neshat (n. 1957), 
Pipilotti Rist (n. 1962), Sam Taylor-Wood (n. 
1967), Steina (n. 1940) e Woody (n. 1937) Va- 
sulka. In Italia, tra gliartistiche operano in questo 
ambito, si segnalano G. Chiari, F, Plessi e il grup- 
po milanese Studio Azzurro. 

Vieira da Silva Maria Elena (Lisbona 1908-92) 
pittrice portoghese. La sua opera, sviluppatasi a 
Parigi, dove arrivò nel 1928, deve molto a P. Klee, 
ai cubisti francesi e alle microstrutture organico- 
geometriche del Kandinskij parigino dei tardi an- 
ni Trenta. Si configura come scompaginamento 
delle strutture prospettiche tradizionali in un labi- 
rinto di fughe e punti di vista che tende gradual- 
mente a una strutturazione astratta per segni e (a- 
ches: dal figurativo fantastico della Partita a scac- 
chi (1943, Parigi, Mus. Nat. d'’Art Mod.) al retico- 
lo informe, che richiama piante di città, delle ope- 
re degli anni 1950-60 (Pitura, 1953; Aix-en-Pro- 
vence, 1958, entrambi a New York, Guggenheim 
Mus.). 

Vien Joseph-Marie (Montpellier 1716 - Parigi 
1809) pittore e incisore francese. Allievo di Ch.-J. 
Natoire a Parigi, soggiornò a lungo a Roma 
(1743-50 e 1771-80), in coincidenza, fra l’altro, con 
l’inizio degli scavi a Ercolano e a Pompei. Questi 
alimentarono, assieme alla conoscenza di A.R. 
Mengs, la sua naturale inclinazione verso il gusto 
neoclassico, alla cui affermazione contribuì larga- 
mente anticipando J.-L. David che fu peraltro suo 
discepolo. Autore di dipinti come La peste di Da- 
vid (Parigi, Ecole des Beaux-Arts), che gli valse il 
Prix de Rome nel 1743, e La venditrice di amorini 


(Mus. di Fontainebleau), autentica espressione 
del suo amore per le rievocazioni classiche, ricoprì 
nel corso della sua vita prestigiosi incarichi pub- 
blici, fra cui quelli di direttore dell’Accademia di 
Francia a Roma e di primo pittore di Luigi xvi, 
vietnamita, arte produzione artistica general- 
mente caratterizzata da un predominante influsso 
cinese, che acquista autonomia e originalità sol- 
tanto a partire dall'epoca della dinastia buddhista 
dei Tràn, nei secc. xt-xIv (per quanto concerne la 
produzione delle epoche precedenti, + Indocina, 
arte dell’). Il periodo aureo coincide con la dina- 
stia dei Lé (secc. xv-xvut), ricco di monumenti 
(Hanoi e Huè) e celebre soprattutto per le tombe 
reali di Lam-sén e per gli edifici di Hoa-li. I mo- 
numenti dell'architettura vietnamita hanno quasi 
esclusivamente carattere religioso. Si distinguono 
quattro tipi principali: il din o tempio del nume 
tutelare, il ch 4 o pagoda buddhista, il dén o tem- 
pio dinastico, il van-miéu o tempio di Confucio. 
L'applicazione di principi geomantici realizza il 
delicato equilibrio tra edifici lignei e paesaggio, 
che costituisce la peculiarità di questa architettu- 
ra. Il talento degli artisti del Vietnam si è esercita- 
to anche nelle arti plastiche e decorative (bronzo, 
ceramica. legno), rielaborando con originalità e 
raffinatezza motivi cinesi. 

Viganò Vittoriano (Milano 1919-96) architetto e 
urbanista italiano. Dalla posizione razionalista as- 
sunta nell'immediato dopoguerra, divenne in se- 
gu il principale esponente in Italia del + bruta- 
ismo realizzando la sua opera più nota, l'Istituto 
Marchiondi a Milano (1953-57). Tra i numerosi 
progetti, il cinema Dal Verme a Milano (1947), le 
case a schiera al quartiere OT8 a Milano (1948), 
la cartiera Sterzi a Varese (1958), l'ampliamento 
della facoltà di architettura del Politecnico di Mi- 
lano (1974-85). 

Vigarani Gaspare (Reggio Emilia 1588 - Modena 
1663 ca) architetto e scenografo italiano. Nel 1659 
fu, con i figli e collaboratori Carlo e Ludovico, al- 
la corte di Luigi xtv a Parigi, dove costruì fra l'al- 
tro il teatro delle Tuileries. Sia con le scenografie 
sia con le opere architettoniche (San Gerolamo a 
Reggio Emilia, 1646; San Giorgio a Modena, 
1649-56), V. anticipa la grazia l'igurativa settecen- 
tesca. 

Vigarny o Bigarny, Felipe (Langres?, 1475 ca - 
Toledo 1542) scultore francese attivo in Spagna. 
Di origine e formazione borgognona, si aggiornò 
sul linguaggio rinascimentale italiano probabil- 
mente attraverso le opere francesi di F. Laurana 0 
anche, come si è supposto, visitando la penisola al 
seguito delle armate di Carlo vin. In Spagna dal 
1498, lavorò dapprima a Burgos (tre rilievi per il 
retrocoro della Cattedrale); quindi, passato al ser- 
vizio del cardinale de Cisneros, a Toledo (retablo 
della Cattedrale, 1498-1504, in collaborazione con 
E. Egas e altri). Attivo successivamente a Sala- 
manca (altare della cappella dell’Università, 1503- 
1505), a Saragozza (tomba del cancelliere Selva- 
gio in Santa Engracia, 1519, in collaborazione con 
A. Berruguete) e a Granada (retablo della Capil- 
la Real), tornò nel }520 a Burgos dove collaborò 
con D. de Siloé al retablo della Cappella del Co- 
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nestabile (1523-25) presso la Cattedrale. Dal 1539 
alla morte attese con A. Berruguete agli stalli del 
coro della Cattedrale di Toledo. La sua copiosa 
produzione segna in Spagna il passaggio dal tar- 
dogotico, che ancora sopravvive nel fastoso appa- 
rato decorativo delle prime opere, a una sensibi- 
lità plastica ormai pienamente cinquecentesca. 
Vigée-Lebrun Elisabeth (Parigi 1755-1842) pit- 
trice francese. Figlia e allieva del pastellista L. 
Vigée e influenzata da J.-B. Greuze, ebbe notevo- 
le fama presso l’aristocrazia europea contempora- 
nea per i suoi aggraziati ritratti a olio e a pastello 
(Autoritratto con la figlia, Parigi, Louvre). Pittrice 
ufficiale di Maria Antonietta, con la rivoluzione 
fu costretta a emigrare presso altre corti europee. 
Tornò in Francia dal 1802, ma continuò i suoi for- 
tunati viaggi all'estero. Interruppe quasi del tutto 
l'attività nel 1810, per darsi poi alla pittura di pae- 
saggio. 

Vigeland Adolf Gustav (Mandal 1869 - Oslo 
1943) scultore norvegese. Imparò presto a lavora- 
re il legno; studiò poi scultura a Oslo e Copena- 
ghen; a Parigi dal 1892, fu allievo di A. Rodin. Tor- 
nato in patria, si dedicò alla scultura monumenta- 
le. Nel 1906 elaborò il bozzetto per il complesso 
del Frognepark a Oslo (un ponte con gruppi in 
bronzo e pietra, dominato da un obelisco costitui- 
to da un centinaio di figure umane intrecciate), la 
cui realizzazione lo impegnò per tutta la vita. 
Vignali Jacopo (Pratovecchio, Arezzo, 1592 - Fi- 
renze 1664) pittore italiano. Allievo di M. Rossel- 
li, nel 1616 entrò all'Accademia del disegno e, a 
partire dal terzo decennio, svolse intensa attività 
(Sogno di Giacobbe, e altri atfreschi a Casa Buo- 
narroti a Firenze; Cristo mostra te piaghe a san 
Bernardo di Chiaravalle, Firenze, Santi Simone e 
Giuda; Calendimaggio, Roma, Gall. Naz. di Palaz- 
zo Corsini) accostandosi a pittori contemporanei 
come O. Gentileschi, G. Van Honthorst, J. Callot, 
F. Napoletano. Nella sua bottega studiò C. Dolci. 
Vignola Jacopo Barozzi detto il (Vignola, Mode- 
na, 15077 - Roma 1573) architetto e trattatista ita- 
liano. Formatosi in Emilia come pittore e pro- 
spettico, si dedicò ben presto all’architettura, atti- 
vità nella quale fu sicuramente influenzato dal 
trattato di S. Serlio e dalla tradizione rinascimen- 
tale, da L.B. Alberti ad A. da Sangallo il Giovane. 
Dopo un breve periodo romano, durante il quale 
studiò i monumenti antichi, e un soggiorno a Fon- 
tamebleau (1541-43) insieme al Primaticcio, fu di 
nuovo a Bologna dove tra l’altro eseguì progetti 
per la facciata di San Petronio. Si stabilì quindi 
definitivamente a Roma, dove divenne l’architet- 
to dei Farnese. Per papa Giulio ui lavorò a Villa 
Giulia (dal 1550), rielaborando precedenti pro- 
getti; la costruzione è un organismo articolato, 
che tiene conto dello spazio naturale e in cui il V 
unisce abilmente ai corpi di fabbrica a pianta ret- 
tangolare gli elementi semicircolari delle scale e 
della grande esedra verso il giardino. Uno svilup- 
Pe di questa concezione si ha nella Villa Farnese a 
Caprarola (1558-64), la cui pianta pentagonale è 
generata dalle preesistenti fondazioni di una for- 
tezza, dovuta ad A. da Sangallo il Giovane; il V. 
alleggerì la compattezza della struttura congli ef- 
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fetti chiaroscurali delle finestre, degli archi, del 
bugnato, l'inserzione del cortile circolare e, all’e- 
sterno, con la scenografica sequenza di terrazze e 
di rampe che collegano l’edificio all'abitato che si 
stende ai suoi piedi. Il V. eseguì anche l'organico 
complesso degli edifici, del giardino all'italiana e 
del parco della Villa Lante a Bagnaia (dal 1566), 
progettò Palazzo Farnese a Piacenza (1561) e nu- 
merosi edifici religiosi: fra questi, l'Oratorio di 
Sant'Andrea sulla via Flaminia (1553 ca) e, sem- 
pre a Roma, la tarda Sant'Anna dei Palafrenieri 
(progettata verso il 1570), nella cui pianta ovale è 
presente un motivo che sarà ripreso e sviluppato 
in età barocca. Il suo capolavoro in questo campo 
è la chiesa del Gesù a Roma (iniziata nel 1568), 
che inaugura il tipo di tempio ad aula unica, adat- 
to alle esigenze liturgiche e devozionali della con- 
troriforma e, in particolare, alla predicazione ge- 
suitica. L'edificio, con transetto molto compresso 
e cappelle laterali, fonde la pianta centrale predi- 
letta dal rinascimento con quella longitudinale 
della più antica tradizione cristiana, e ha un pre- 
cedente nel Sant'Andrea di L.B. Alberti a Man- 
tova. Il Gesù, la cui facciata fu eseguita da Giaco- 
mo Della Porta modificando l’originale progetto 
del V., fissò la tipologia delle chiese della contro- 
riforma, suggerendo agli architetti posteriori un 
modello facilmente ripetibile. Questa tendenza 
alla canonizzazione è presente anche nell'opera 
teorica del V.: la sua Regola delli cinque ordini 
d'architettura (1562), che ebbe larghissima diffu- 
sione in tutta Europa fino all'Ottocento, sintetizza 
e codifica il lessico architettonico classico in una 
sorta di prontuario. 

Vignon Claude (Tours 1593 - Parigi 1670) pittore 
e incisore francese. Formatosi probabilmente a 
Parigi presso G. Lallemand, durante un soggiorno 
romano (1616-20) entrò in contatto con l'espe- 
rienza dei caravaggeschi, in particolare B. Man- 
fredi e O. Borgianni: Martirio di san Matteo ( Ar- 
ras, Mus. des Beaux-Arts). Guardò pure a opere 
venete del secondo Cinquecento. ma rimase so- 
stanzialmente legato al manierismo europeo 
(Suonatori di flauto, Firenze, Gall. Corsini; La 
morte dell'eremita, Parigi, Louvre). 


Vigoroso da Siena 


Vigoroso da Siena (notizie dal 1276 al 1293) pit- 
tore italiano. Documentato a Siena, è l'autore di 
un dossale datato 1291 con la Madonna col Bam- 
bino e santi proveniente dalla chiesa perugina di 
Santa Giuliana (Perugia, Gall. Naz. dell'Umbria) 
strettamente dipendente dai modi maturi di Ci- 
mabue. Al dipinto Bellosi ha accostato alcuni di- 
segni degli Uffizi di Firenze e una miniatura rita- 
gliata della Fondazione Cini di Venezia, ricompo- 
nendo così un'attività di V. come illustratore, pe- 
raltro attestata dai documenti. 

villa edificio residenziale, il cui carattere distintivo 
è nell’accentuata correlazione tra elemento archi- 
tettonico e contesto naturale. La v. può rivestire le 
funzioni di residenza padronale al centro di com- 
plessi produttivi agricoli, di sede di prestigio per 
l'espletamento delle relazioni sociali, di luogo per 
il riposo o per un tipo di vita alternativo rispetto a 
quello della città. Le diverse tipologie alle quali si 
può ricondurre la v. sono: il castello, tipo di dimo- 
ra signorile extraurbana medievale: il palazzo ur- 
bano, modello residenziale trasferibile fuori città; 
il complesso rurale, in cui sono abbinate la funzio- 
ne abitativa e quella agricola (cascine della pia- 
nura padana, corti mantovane, vigne romane, ca- 
sene e bagli palermitani); il complesso monastico, 
nelle sue componenti residenziali e produttive. Di 
massima, la costruzione principale si può ricon- 
durre ai seguenti schemi: a blocco compatto; a 
blocco lineare; a T; a corpo centrale con ali latera- 
li sporgenti; a cortile chiuso quadrato o rettango- 
lare; a cortile aperto (a U); a L, con due ali per- 
pendicolari; a H, risultante da un doppio cortile 
aperto; a blocchi articolati e composti. Nel conte- 
sto delle strutture architettoniche vanno conside- 
rati anche gli arredi e gli elementi decorativi (scul- 
ture, affreschi), la cui iconografia traduce in ter- 
mini visivi l'idea e i costumi del vivere in v. 
Nell'ultima età repubblicana e nell'età imperiale 
romana si precisa progressivamente la distinzio- 
ne, codificata da Vitruvio, tra v. rustica e v. di tipo 
urbano, la prima intesa come nucleo di un'azien- 
da agraria, la seconda come complesso architetto- 
nico, caratterizzato da un accentuato individuali- 
smo; in questo alla parte residenziale si aggiungo- 
no talvolta fabbriche accessorie (terme, bibliote- 
che, teatri) a costruire un organico sistema auto- 
sufficiente di edifici, che, senza escludere il pae- 
saggio risolto attraverso belvedere, terrazze, cor- 
tili-giardino, tende a proiettarsi verso l'interno (v. 
di Baia e Posillipo, V. dei Misteri a Pompei, Do- 
mus Aurea di Nerone a Roma, V. Adriana a Ti- 
voli, V. Romana di Piazza Armerina). Durante il 
medioevo la tradizione della v. persiste nel mon- 
do islamico e normanno (Palazzo di Maredolce, 
Zisa. Cuba e Cubula a Palermo). ma le condizioni 
politiche e sociali del periodo finiscono con il tra- 
sformare quest’edificio prevalentemente in un 
centro rurale comprendente più aziende agricole 
Caratteri più rigidamente codificati assume la v. 
italiana nel Quattrocento, ma sulla base di una di- 
versificata tradizione locale. La prosperità econo- 
mica e l'incremento dell'attività agricola in regio- 
ni come Lombardia. Liguria, Veneto e le tenden- 
ze culturali e politiche delle corti umanistiche 


(Toscana, Lazio, Milano) riquali . in 
chiave monumentale. Alla chiara volumetria 
compatta di matrice rustica delle residenze medi- 
cee di Careggi, Poggio a Caiano, Artimino, sotto- 
lineata solo dalle semplici modanature in pietra 
grigia, si affianca nel Cinquecento, la sintesi di pa- 
lazzo e v. attuata a Roma dal Bramante (Belve- 
dere vaticano), Raffaello (V. Madama), B. Peruz- 
zi (Farnesina), fino ai monumentali episodi, a Ro- 
ma, di V. Medici (A. Lippi) e di V. Giulia (Vigno- 
la); a Caprarola, di V. Farnese (Vignola); e alle v. 
di Frascati e di Tivoli. La soluzione veneta si col- 
lega al nome del Palladio, nelle cui opere la rilet- 
tura del linguaggio classico è utilizzata per creare 
un inedito rapporto tra dimora signorile e luoghi 
di produzione agricola, e una sintesi nuova tra 
spazi architettonici geometrici e natura. La tema- 
tica compositiva palladiana persiste fino al sec. 
xv in Italia (v. di Stra, palazzine di caccia a Stu- 
pinigi, V. Borghese, V. Albani), divenendo riferi- 
mento di crescente rilievo in Germania, in Polo- 
nia, in Russia (V. Lopuchin, di N.A. L’vov), in In- 
ghilterra (Chiswick House, di W. Kent) e nelle co- 
lonie americane (V. Jefferson a Monticello, Virgi- 
nia), come residenza dell’aristocrazia agraria, in 
alternativa alla v.-castello di matrice medievale e 
Tudor (caratterizzata, per contro, da una ricor- 
rente irregolarità planimetrica, funzionale alla di- 
stribuzione interna e a un organico rapporto con il 
paesaggio). Con la seconda metà del sec. xvi e 
l'affermarsi della nuova classe borghese, la v. si 
impronta a un nuovo concetto di abitabilità: l’arti- 
colazione degli ambienti si fa più razionale e il 
rapporto tra spazio interno ed esterno diviene più 
organico. Su tale linea la v. è oggi intesa come abi- 
tazione di un certo lusso per lo più circondata da 
giardino, alternativa alla dimora urbana per pe- 
riodi più o meno lunghi. Alla ricerca di nuove so- 
luzioni si sono dedicati, con maggiore o minore 
estro creativo gli architetti moderni (A. Libera, 
R. Neutra, F.L. Wright, F.O. Gehry). 

la Emilio (Milano 1914) poeta e critico d'arte 
italiano. Pur formatosi nel clima deil’ermetismo 
(Oramai, 1947), manifestò una precoce vocazio- 
ne sperimentale accentuatasi dopo l'avvicina- 
mento negli anni Cinquanta alla poesia concreta 
durante un soggiorno in Brasile: cominciò allora 
a realizzare testi in cui il linguaggio poetico si 
fondeva con immagini, segni, simboli in veri e 
propri «libri-oggetto» e si arricchiva di inusuali 
associazioni verbali, nonsense e prestiti da altre 
lingue derivanti dalle vaste competenze glottolo- 
giche acquisite presso l'Istituto biblico di Roma e 
confluite nella traduzione dell'Odissea (1964). 
Muovendo dall'interesse per i'informale e l'a- 
strattismo americano, nel dopoguerra si accostò 
alle arti figurative affermando un personalissimo 
profilo di critico-poeta, attento alia restituzione 
del «processo» dell’opera. | suoi scritti. raccolti 
in Attributi dell'arte odierna (1970), suggeriscono 
il recupero quasi alchemico di una cosmogonia 
del non visibile come metafora dell'esistenza, che 
trova nel percorso di A. Burri e degli artisti di 
Origine un referente esemplare 

Villagràn Garcia José (Città del Messico 1901-82) 
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architetto messicano. Impose nel Messico degli 
anni Venti, ancora proiettato al recupero delle 
forme preispaniche, un atteggiamento profonda- 
mente innovativo, ispirato alla lezione dei mae- 
stri del razionalismo e in aperta opposizione a 
ogni forma di decorativismo, affermandosi come 
il padre della cosiddetta Scuola messicana di ar- 
chitettura in cui si fondono elementi vernacolari e 
moderni. Tra le sue opere, numerose realizzazio- 
ni nel campo dell'edilizia sanitaria, il Centro uni- 
versitario México (1944-45), la Escuela Nacional 
de Arquitectura (1951-52), l'edificio per uffici del- 
la Ford (1962-63) e l'Hotel Alameda (1960-61), 
tutti a Città del Messico. 

Villalpando Francisco de (Villalpando, Zamora, 
1510 ca - Toledo 1561) artista del ferro e scrittore 
spagnolo. Discendente da una famiglia di fabbri, 
realizzò per la Cattedrale di Toledo spettacolari 
opere in ferro battuto e bronzo dorato che conci- 
liano la rigorosa impostazione classicista con la 
profusione degli ornati, trattati con sottigliezza da 
orafo (cancellata della cappella maggiore, 1538- 
48; pulpito, 1543-52; e altare maggiore, 1556-63). 
A seguito di un viaggio in Italia (1533-34), pub- 
blicò una traduzione in spagnolo del terzo e quar- 
to libro del trattato di S. Serlio (1552), facendola 
precedere da una prefazione che ne mostra l'ade- 
sione agli ideali del rinascimento italiano. 
villanoviana, cultura espressione (da Villanova, 
località dei primi rinvenimenti a sud-est di Bolo- 
gna) che indica una civiltà materiale dominante 
nell'Italia dell'età del ferro, a partire dall'inizio 
dell'ultimo millennio a.C. sino alla fine del sec. vm 
a.C., nell’area che sarà storicamente etrusca. E ca- 
ratterizzata dal rito dell’incinerazione, esclusivo 
nella maggior parte dei casi, senza escludere alcu- 
ne attestazioni di inumazioni (Pontecagnano, Cer- 
veteri, Populonia), dall'uso di un ossuario di impa- 
sto a forma biconica (la cui copertura è assicurata, 
a seconda dei casi, con una ciotola o con un elmo 
inbronzo o terracotta) e dal rasoio lunato a un so- 
lo taglio. La decorazione vascolare consiste in fasci 
di linee parallele ottenute mediante uno strumen- 
to a pettine, e predilige il motivo del meandro o a 
«denti di lupo» con numerose varianti. È noto an- 
che l'ossuario a forma di capanna, tipico dell’area 
laziale. Il territorio è caratterizzato da gruppi di 
villaggi, veri e propri agglomerati protourbani di 
dimensioni anche considerevoli, costituiti da ca- 
panne (a pianta ovale e rettangolare), i quali si svi- 
luppano su pianori tufacei in prossimità di facili 
approdi che saranno le sedi delle future città-stato 
etrusche. La civiltà villanoviana è stata riscontrata, 
oltre che in Emilia. in tutta Etruria, nel Lazio, 
nelle Marche e nel Salernitano (tanto che le sue te- 
stimonianze, abbondantissime nel Mus. Civ. Ar- 
cheologico di Bologna, sono presenti anche in altri 
musei, come il Mus. Civ. Archeologico di Verucchio 
e il Mus. Naz. dell’ Agro Picentino a Pontecagnano). 
Villanueva Carlos Ratil (Croydon, Surrey, 1900 - 
Caracas 1975) architetto venezuelano di origine 
inglese. Caposcuola dell’architettura moderna in 
Venezuela. applicò i principi e le forme del razio- 
nalismo ai vasti programmi edilizi connessi al ra- 
pido sviluppo clel paese. Il suo linguaggio. dedotto 


dallo stile internazionale, è arricchito dall'uso pla- 
stico del calcestruzzo armato a vista e da una vi- 
vace ricerca cromatica (Caracas, edifici della città 
universitaria, 1950-57; in particolare lo Stadio 
Olimpico, 1950-51; l’Aula Magna e la Plaza Cu- 
bierta, 1952-57). 

Villanueva Juan de (Madrid 1739-1811) architet- 
to spagnolo. Dopo gli studi all'Accademia Madri- 
lena e un soggiorno-premio a Roma (1758-65), 
entrò al servizio della corte spagnola, divenendo 
«arquitecto major» dei Palazzi Reali (1789-1808). 
Nel complesso dell’Escorial realizzò in particolare 
la Casa de Infantes (1771), la Casa del ministro de 
Estado (1785), la Casita del Principe e la Casita 
Arriba (1773). Questi piccoli edifici, con l'altro 
analogo di El Pardo (1784), costituiscono gli 
esempi migliori del suo stile. per la delicata orna- 
mentazione e l'elegante sobrietà compositiva. H 
Museo del Prado (concepito in origine come mu- 
seo di storia naturale) è l'opera più famosa di V.; 
aftidatogli nel 1785, fu ultimato nel 1819 a opera 
di S. Pereze destinato a pinacoteca. Le sue ultime 
opere, di ispirazione neoclassica, contribuirono a 
dare un nuovo volto alla città di Madrid (la sede 
dell’Accademia di Storia, 1788, l'Oratorio del Ca- 
ballero de Gracia, 1789-95 ecc.). 

Villard de Honnecourt (prima metà del sec. x11) 
architetto e trattatista francese, originario della 
Piccardia. Pur essendo noti i suoi viaggi in Fran- 
cia, Svizzera, Germania, Ungheria, non ci sono te- 
stimonianze certe della sua attività architettonica, 
che dovette essere notevole. La sua fama è affida- 
ta al Livre de portraiture, un album di schizzi cor- 
redati da didascalie (33 fogli di pergamena. Parigi, 
Bibliothèque Nat.) e concernenti le tecniche ar- 
chitettoniche in uso nei cantieri gotici, nonché la 
rappresentazione della figura umana (costruita 
mediante reticoli geometrici), degli animali e del- 
le piante. Realizzato da V. per gli allievi della sua 

loggia di mastri muratori, con l'intento di predi- 
sporre una sorta di trattato enciclopedico nel 

campo della costruzione, il Livre è stato pubblica- 

to per la prima volta nel 1858. 

Villon Jacques, pseudonimo di Gaston Duchamp 

(Damville, Eure, 1875 - Puteaux, Parigi, 1963) pit- 

tore francese (fratello di R. Duchamp-Villon e di 

M. Duchamp). Esordiente al Safon d'Automne 
del 1903 come incisore, affrontò le esperienze co- 

loristiche dei fauves e quelle costruttive del cubi- 

smo per sintetizzarle nel programma della Section 

d'Or, che, formatasi attorno al suo studio nel 

1912, diede luogo al cosiddetto cubismo orfico 

(Ritratto del fratello Duchamp-Villon, 1911. Pari- 

gi, Mus. Nat. d'Art Mod.; Jeune fame, 1912. Fi- 

ladeltia, Mus. of Art). Il suo tentativo di dare un 

fondamento scientifico alla pittura. attraverso la 

definizione dell'immagine su basi geometrico-ma- 

tematiche, lo condusse successivamente a compo- 

sizioni fondate su rapporti ritmici di colore e di 

elementi strutturali (Spazi, 1920. Venezia. Coll. 

Guggenheim: L'avventura, 1935. Parigi. Mus. Nat. 

d'Art. Mod.: Lungo il bosco, 1958. Parigi. Mus. 

d'Art Mod. de la Ville). A partire dagli anni Tren- 

ta la sua ricerca è riconducibile alle problematiche 

del gruppo Abstraction-Création. 
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Vincennes-Sèvres +» Sèvres. 
Vincidor Tommaso di Andrea da Bologna detto 
(m. Breda 153% ca) pittore, disegnatore e architet- 
to italiano. Aiuto di Raffaello nella decorazione 
delle Logge, venne inviato a Bruxelles (1520) per 
collaborare all'esecuzione degli arazzi sistini. Co- 
struì il Castello di Breda per il principe Enrico n 
di Nassau sull’esempio dei palazzi rinascimentali 
italiani, contribuendo a diffondere queste forme 
in Olanda. 
Vingts, Salon des esposizione periodica fondata 
da O. Maus a Bruxelles nel 1884; si tenne fino al 
1893. Appoggiata dalla rivista «L'Art Moderne» 
(1881-1914) aperta anche al mondo musicale e 
letterario, la manifestazione favorì la diffusione di 
un’estetica modernista in Belgio, con componenti 
simboliste (F. Khnoptf, F. Rops), protoespressio- 
niste (J. Ensor), postimpressioniste e pointilliste 
(mostre di P. Gauguin. 1889; P. Cézanne e V. Van 
Gogh, 1890; G. Seurat, 1892). La sua eredità fu 
raccolta dal Salon de la + Libre Esthétique. 
Vinnen Carl (Osterndorf 1863-1922) pittore tede- 
sco. Paesaggista, membro della colonia artistica di 
Worpswede, nel 1911 scrisse un pamphlet di de- 
nuncia dal titolo Una protesta di artisti tedeschi, 
che dava voce a un sentimento di chiusura nazio- 
nalista e di corporativismo accademico diffuso tra 
gli artisti tedeschi. Esso traeva pretesto dall’ac- 
quisto di una tela di V. Van Gogh da parte della 
Kunsthalle di Brema per innescare una polemica 
protezionista contro la diffusione in Germania 
dell’arte moderna soprattutto francese, imputata 
a una sorta di complotto dei mercanti d’arte fran- 
cesi e tedeschi legati alle avanguardie e all’apertu- 
ra internazionale delle mostre che si tenevano in 
Germania nei primi anni Dieci. La risposta /n /ot- 
ta per l’arte, edita dalla monacense Piper e ferma 
nella difesa dell'internazionalismo del Movimen- 
to moderno, fu l’antefatto programmatico dell’E- 
sposizione del Sonderbund che si tenne a Colonia 
nel 1912. 
Viola Bilì (New York 1951) videoartista statuni- 
tense. Diplomatosi in arti visive alla Syracuse 
University, ha esordito al Kitchen Center di New 
York (1974) con installazioni. Nei primi video, ba- 
sati su performances (Migrazione, 1976; Lo spa- 
zio fra i denti, 1976; Riflessi sull'acqua, 1977-79), 
ha esplorato gli effetti sulla visione degli apparati 
ottici (lente macro, zoom) e della distorsione tem- 
porale. E quindi vissuto per qualche tempo in 
Giappone, dove si è accostato allo zen (Hatsu Yu 
me [Primo sogno], 1981). Gli anni Ottanta hanno 
segnato il definitivo successo di V., consacrato da 
opere come Non so a cosa assomiglio (1986) e 
Passaggio (1987), caratterizzate, come la maggior 
parte dei suoi lavori, che affrontano i perenni in- 
terrogativi sul senso della vita e della morte. da 
un'intensa carica spirituale e simbolica, oltre che 
da una padronanza virtuosistica delle nuove tec- 
nologie. Nella seconda metà degli anni Novanta si 
è anche cimentato attraverso il video in suggestive 
riletture di capolavori del manierismo italiano. 
Viollet-le-Duc Eugène-Emmanuel (Parigi 1814 - 
Losanna 1879) architetto, ingegnere e scrittore 
francese. Formatosi alla scuola dello zio, il critico 


E. Delécluse, e divenuto amico di P. Mérimée, al- 
lora direttore dei servizi dei monumenti storici, fu 
incaricato (dal 1840) di lavorare al restauro della 
chiesa de La Madeleine a Vézelay, della Sainte- 
Chapelle e della Cattedrale di Notre-Dame a Pa- 
rigi. Nei decenni seguenti eseguì interventi su edi- 
fici monumentali a Narbonne, Amiens, Saint-De- 
nis, Chartres, Sens ecc. Nominato (1853) ispettore 
generale dei monumenti diocesani, si dedicò al 
più importante dei suoi restauri, quello della città 
di Carcassonne, nonché alla stesura del Diziona- 
rio ragionato dell'architettura francese dall'x1 al 
xvi secolo (1854-68), la sua principale opera teori- 
ca. All'imperante classicismo accademico V. con- 
trappose gli esempi dell’architettura gotica fran- 
cese, proponendoli come modello di stile nazio- 
nale. Con tale recupero egli intendeva sottolinea- 
re, fra l’altro, la razionalità costruttiva degli edifi- 
ci medievali, formulando così per la prima volta 
quell’equazione fra estetica e tecnica che diverrà 
fondamentale per tutta l'architettura moderna. 
Nella pratica del restauro V. mise in primo piano 
l'esigenza di riportare alla luce una spesso ipoteti- 
ca struttura originaria dell’edificio: questa impo- 
stazione. applicata in modo oltranzistico, lo indus- 
se non di rado a ricostruzioni arbitrarie e, cosa an- 
cora più grave, alla distruzione di importanti testi- 
monianze non coeve alla «nascita» del monu- 
mento. 

Viscardi Giovanni Antonio (San Vittore, Grigio- 
ni, 1645 - Monaco di Baviera 1713) architetto sviz- 
zero. Allievo di F. Borromini e principale espo- 
nente, con E. Zuccalli, del barocco bavarese, fu 
architetto di corte dal 1678 e architetto capo di 
Monaco dal 1686. Suo capolavoro è la Maria- 
hilfkirche di Freystadt (1700-08), a pianta centra- 
le con cupola su otto archi. Altre opere: conven- 
to (1692-1704) e chiesa (terminata dopo la sua 
morte) di Fiirtenfeldbruck; chiese della Trinità 
(1711-14) e dei Teatini; castello di Schliessheim e 
ampliamento del castello di Nymphenburg a Mo- 
naco. 

Vischer (secc. xv-xvi) famiglia di scultori tede- 
schi. PETER IL veccHIO (Norimberga 1460 ca - 
1529) fu uno dei più grandi bronzisti di Norim- 
berga, dove diresse un'importante bottega. Dai 
modi gotici della sua formazione passò all’in- 
fluenza del rinascimento italiano, cli cui si fece tra- 
mite e difl'usore in Germania; tale passaggio è evi- 
dente nella tomba dell'arcivescovo Ernesto di 
Sassonia (1495, Magdeburgo, Duomo). Tra i mol- 
ti monumenti funebri che eseguì vanno ricordate 
alcune figure per il sepolcro di Massimiliano nella 
cappella di corte di Innsbruck (1513) e la grandio- 
sa tomba di San Sebaldo (1507-15, Norimberga), 
alla cui esecuzione collaborarono i suoi tre figli e 
allievi, nei quali si fa più risoluto e preciso il riferi- 
mento al rinascimento italiano. HERMANN (Norim- 
berga 1486 ca - 1517), particolarmente legato allo 
stile paterno, lavorò nel castello di Meissen ed 
eseguì la tomba di Hermann von Henneberg 
(1507-12 ca, Romhild, Marienkirche). rerer iL 
GIOVANE (Norimberga 1487-1528) si ispirò anche 
alle incisioni di Diirer e raggiunse una notevole fi- 
nezza di modellato e di cesello nel bassorilievo 
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con Orfeo ed Euridice (Amburgo, Mus. fiir Kun- 
st). Gli sono attribuiti anche due calamai con nudi 
femminili (1525. Oxford, Ashmolean Mus.) e le 
stele bronzee del cardinale Alberto di Brande- 
burgo (1525, parrocchiale di Aschaffenburg). 
HANS (?, 1488 - Lipsia 1550), attivo anche come 
incisore e illustratore di libri, preferì forme più 
grandiose, come nella bronzea statua di San Ven- 
ceslao (1534, Praga, Cattedrale). Il figlio di Hans, 
GEORG (1520-92) è l'autore di un pregevole cala- 
maio (1547) conservato agli Staat!. Mus. di Berlino. 
Visconti Ennio Quirino (Roma 1751 - Parigi 
1818) archeologo italiano. Grande e precoce co- 
noscitore del mondo ciassico, redasse il monu- 
mentale catalogo in sette volumi del Museo Pio 
Clementino (1783-1807). Di idee liberali, e soste- 
nitore dell'occupazione francese di Roma del 
1798, fu poi chiamato in Francia come conserva- 
tore del Louvre, ottenendo inoltre una cattedra 
di archeologia. Studiò il problema delle copie de- 
gli originali greci, attraverso le quali identificò nu- 
merosi capolavori noti dalle fonti. Amico e ammi- 
ratore di G.B. Piranesi e di J.J. Winckelmann, die- 
de per primo (rispetto a quest’ultimo) una valuta- 
zione positiva dell’arte ellenistica; fu tra i primi 
studiosi a interessarsi con fervore dei marmi del 
Partenone al British Mus. Sua è l’idea della conti- 
nuità storica dell’arte greca da Fidia ad Adriano, 
come pure gli si devono acute valutazioni critiche 
dell’arte romana. Fra le molte sue opere, oltre al 
citato catalogo, sono fondamentali: /conografia 
greca (1808-11) e /conografia romana (1817, in- 
compiuto). 

Visentini Antonio (Venezia 1688-1782) architet- 
to, pittore e incisore italiano. Attivo a Venezia, si 
ispirò in architettura a un sobrio palladianesi- 
mo (Palazzi Mangilli-Valmarana e Giusti); come 
pittore si dedicò al vedutismo nel genere delle 
«TOVINE». 

Vitale da Bologna V. degli Equi detto (notizie 
dal 1330 al 1355) pittore italiano. Poche le notizie 
sicure pervenuteci a proposito di questo artista, 
tra i massimi della cultura figurativa trecentesca in 
Italia. La sua formazione avvenne nell’ambito del 
gotico bolognese, come soprattutto dimostra l’af- 
fresco dell'Ultima Cena, eseguito per il Convento 
di San Francesco nel 1340 (ora staccato e fram- 
mentario, Bologna, Pin. Naz.); la sua interpreta- 
zione del gotico si distingueva, già nelle prove ini- 
ziali, per un'accentuata drammaticità e un sensua- 
le e quasi plastico intensificarsi del cromatismo 
(affreschi dell'Oratorio di Mezzaratta, 1345 ca, 
Bologna, Pin. Naz.). Successivamente V. oscillò 
tra vistosi recuperi del gotico, come nella Madon- 
na dei denti del 1345 (Bologna, Gall. Davia Bar- 
gellini), e l'acquisizione di moduli giotteschi (af- 
freschi con le Storie di san Nicolò, 1348-50, Duo- 
mo di Udine), alla ricerca di un isivo realismo 
che superasse l'originaria disposizione decorativa, 
peraltro ancora presente, benché in misura più 
aristocratica, sia negli affreschi della chiesa bolo- 
gnese di Santa Maria dei Servi (1359) e della chie- 
sa abbaziale di Pomposa (1351), sia nel polittico 
con l'/ncoronazione della Vergine (1353, Bologna, 
chiesa di San Salvatore), quest'ultimo già parzial- 


Vitale da Bologna 
«San Giorgio e il drago» (1350 ca): tempera su tavola, 
em 88x71). Bologna, Pinacoteca Nazionale. 


mente collegabile al clima del gotico internazio- 
nale. Superato il travaglio giovanile, V. gettò, per 
così dire, le basi di quel filone pittorico che fiorirà 
per molti secoli a Bologna: basi che si possono 
compendiare nella resa risentita e drammatica del 
reale e in un'estrema libertà compositiva. In que- 
sta direzione, oltre agli importantissimi e citati af- 
freschi dell'Oratorio di Mezzaratta, San Giorgio e 
il drago (Bologna, Pin. Naz.) rappresenta il capo- 
lavoro assoluto dell'artista: il vortice delle linee 
approda in questa tavola a una tensione ormai di- 
chiaratamente espressionistica; al medesimo risul- 
tato converge anche la rinuncia al colore denso e 
fiabesco della pittura gotica, sostituito da campi 
vivacemente contrastati con effetti di verità. Al- 
l’ultima fase dell'attività di V. appartengono ope- 
re come la Madonna col Bambino (Milano. Mus. 
Poldi Pezzoli), l Adorazione dei Magi (Edimbur- 
go, Nat. Gall. of Scotland), la Crocifissione (Ma- 
drid, Mus. Thyssen-Bornemisza). 

Viti o Della Vite, Timoteo (Urbino 1469-1523) 
pittore italiano. Secondo la tradizione, entrò a 
vent'anni nella bottega bolognese del Francia 
(1490-95). Nelle opere commissionategli al ritor- 
no in patria, come le due pale con Madonna e san- 
ti per il Duomo (1504, Urbino, Gall. Naz. delle 
Marche, e Milano, Brera), appare allineato al gu- 
sto intimistico del classicismo bolognese. Poco 
produttivi i suoi posteriori tentativi di adeguarsi 
alle novità del Perugino e poi di Raffaello (dipin- 
ti per il Tempietto delle Muse in Palazzo Ducale, 
oggi a Firenze, Gall. Corsini; Apparizione di Cri- 
sto alla Maddalena, 1512, Cagli, Sant' Angelo). 
Vitozzi o Vittozzi, Ascanio (Baschi, Orvieto, 1 539 
- Torino 1615) architetto italiano. Nel 1584, dopo 
numerosi soggiorni a Roma, fu chiamato a Torino 
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da Carlo Emanuele 1, che gli affidò la sistemazio- 
ne urbanistica della città. Mantenendo ia struttura 
romana a scacchiera, V. progettò e iniziò la co- 
struzione di piazza Castello e della via Nuova (ora 
via Roma), centro della nuova capitale dello stato 
sabaudo, terminata da C. Castellamonte. A V. si 
devono anche le chiese di Santa Maria al Monte 
dei Cappuccini (1584-1610) e della Trinità (modi- 
ficata in parte da F. Juvarra) e il Santuario di Vi- 
coforte (Mondovi, 1596), esempi notevolissimi di 
barocco piemontese. 

Vitruvio (sec. 1 a.C.) architetto e trattatista roma- 
no, attivo al tempo di Cesare e durante il secondo 
triumvirato di Ottaviano Augusto. Fu autore del 
De Architectura, in dieci libri, dedicato ad Augu- 
sto, il più celebre trattato del genere nell’antichità 
e l’unico pervenutoci: sull'esempio di analoghi te- 
sti greci, l'opera, che attinge a fonti greche e tar- 
do-ellenistiche, svolge l’intera problematica archi- 
tettonica, dalla struttura della città ai materiali da 
costruzione. Conosciuto ancora nel medioevo, 
dopo la riscoperta del 1414 il testo vitruviano go- 
dette nel rinascimento di enorme fortuna, testi- 
moniata dalle numerose edizioni (editio princeps 
1486), spesso illustrate (a cura deilo Jocundus, 
1511), e costituì imprescindibile modello per la 
trattatistica architettonica, dall’Alberti al Palladio. 
Vittone Bernardo Antonio (Torino 1702-70) ar- 
chitetto italiano. Fu l’ultimo esponente del baroc- 
co piemontese, erede delia tradizione guariniana 
e juvarriana, che egli sviluppò in forme di estrosa 
leggerezza rococò portandola fino alle soglie del 
neoclassicismo nelle molte chiese e negli edifici 
civili costruiti a Torino e specialmente in vari cen- 
tri minori del Piemonte (la Cappella della Visita- 
zione del Vallinotto presso Carignano, 1738-39; 
San Bernardino a Chieri, 1740-44; ospedale di Ca- 
rità a Casale Monferrato, 1740; Santa Chiara a 
Torino, 1742: Santa Maria di Piazza a Torino, 
1751-54; parrocchiale di Grignasco, 1750; Santa 
Croce a Villanova Mondovì, 1755; San Michele di 
Borgo d’Ale, 1770 ecc.). 

Vittoria Alessandro (Trento 1525 - Venezia 1608) 
scultore italiano. Nel 1543 entrò nella bottega ve- 
neziana del Sansovino e collaborò con lui alle 
sculture della Libreria Marciana (1550). Operò 
quindi in Palazzo Thiene a Vicenza, dove lasciò 
stucchi di raffinato estro manieristico e un bizzar- 
ro camino a foggia di mascherone (1552), e in 
Sant'Antonio a Padova, prima di ritornare a lavo- 
rare col Sansovino a Venezia (stucchi della scala 
d'oro del Palazzo Ducale e della scala d'onore 
della Libreria, 1556). Poco dopo il 1560 eseguì an- 
che gli stucchi della Villa Barbaro-Volpi a Maser, 
affiancandosi così al Palladio e al Veronese. Nel 
1578-79 eseguì a Brescia il monumento funebre 
del vescovo Bollani (frammenti al Mus. Civ. di 
Santa Giulia). La parte più originale dell'attività 
del V., che comprende anche figure e rilievi in 
bronzo o in marmo di nervoso modellato (statue 
per l'altare di San Francesco delia Vigna a Vene- 
zia, 1561-62: Annunciazione, 1583, Chicago, Art 
Inst.) e numerose medaglie, è tuttavia la produ- 
zione di ritratti, spesso eseguiti in terracotta bron- 
zata 0 dorata e inseriti in monumenti l'unerari 
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(Venier a San Salvador, 1557; Da Lezze ai Gesui- 
ti; Contarini alla Madonna dell'Orto; Grimani a 
San Sebastiano, 1564), oppure isolati (Niccolò da 
Ponte, 1582-84, Venezia, Seminario Patriarcale; 
Tommaso Rangone, 1575 ca, Venezia, Mus. Cor- 
rer; Marino Grimani, 1592-93, Roma, Palazzo Ve- 
nezia) nei quali raggiunse risultati di particolare 
intensità espressiva e vivace pittoricismo. 

Viva Rosina + naif. 

Vivancos Miguel + naif. 

Vivarini Alvise (Venezia 1445 ca - 1503/05) pitto- 
re italiano. Figlio di Antonio V., iniziò la carriera 
collaborando con il padre e lo zio Bartolomeo, la 
cui influenza è visibile — insieme a una diversa si- 
curezza spaziale — nella prima opera nota. il Polit- 
tico di Montefiorentino (1476, Urbino, Gall. Naz. 
delle Marche). Le successive esperienze, su Gio- 
vanni Bellini (Madonna col Bambino, Urbino, 
Gall. Naz. delle Marche) e soprattutto su Anto- 
nello da Messina, portano al capolavoro del V., la 
Sacra conversazione di Treviso (1480, Venezia, 
Gall. dell’Acc.), di saldissima costruzione spaziale 
nel ritmo serrato delle figure intorno al trono: la 
luce tersa e fredda, come la tendenza geometriz- 
zante dei manti e del volto di Maria, denunciano 
l’influenza di Antonello da Messina, mentre il de- 
ciso cromatismo è ancora belliniano, e certe insi- 
stenze grafiche ed espressive rivelano l’apparte- 
nenza al gusto dei muranesi (e la connessione, per 
loro tramite, con il Mantegna). Di poco successivi, 
ma nello stesso gusto, sono il Sar'Antonio del 
Mus. Correr di Venezia e la Pala della Pentecoste 
a Berlino (Staatl. Mus.), mentre un più tardo 
gruppo di Madonne (Madonna e due angeli, Ve- 
nezia, chiesa del Redentore; Madonna adorante il 
Bambino, Venezia, San Giovanni in Bragora; 
Madonna col Bambino, Londra, Nat. Gall.) e il 
Redentore (Milano, Brera) rivelano una medita- 
zione sulla nuova concezione cromatica di Gio- 
vanni Bellini; della stessa epoca sono probabil- 
mente alcuni ritratti virili (Filadelfia, Johnson 
Coli.) di chiara matrice antonellesca, presente del 
resto anche nel più tardo Ritratto di gentiluomo 
(1497, Londra, Nat. Gall.). All’ultimo decennio 
appartengono infine alcune grandi pale (Pala di 
Belluno, già a Berlino e oggi distrutta; Pala di Mu- 
rano, Berlino, Staatl. Mus.; Pala di sant Ambro- 
gio. Venezia, Frari), evidentemente ispirate a 
Giovanni Bellini nella impostazione, ma costruite 
con un risalto di luci fredde e una calibratura di 
pose che tendono all’astrazione. Per l’uso della lu- 
ce «antonellesca» e la intimità lirica delle sue ope- 
re migliori, il V. è considerato tra i maestri di L. 
Lotto. 

Vivarini Antonio (Murano 1420 ca - m. prima del 
1484) pittore italiano. Fu uno dei maggiori rap- 
presentanti di quel momento di trapasso da me- 
dioevo a rinascimento che a Venezia si configurò 
nella compresenza cli forme iconiche di lontana 
origine bizantina e di nuovi, se pur vaghi, interes- 
si formati che provenivano da Firenze. Intorno al 
1440 è databile il polittico della Basilica Eutrasia- 
na di Parenzo; nelle opere immediatamente suc- 
cessive, tutte composte nella complessa struttura 
del polittico tardogotico, i documenti e le iscrizio- 
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Viaminck 


Antonio Vivarini 
«Cristo in pietà» 0 «Polittico di Pesaro» (1464): tempera su 
tavola, cn 283x210), Città del Vaticano, Pinacoteca Vaticana. 


ni attestano, accanto ad Antonio, la presenza del 
cognato Giovanni d'Alemagna. Si tratta del Poli! 
tico di san Girolamo (1441, Vienna, Kunsthistori- 
sches Mus.), dei tre polittici per San Zaccaria 
(1443-44), dell’/ncoronazione della Vergine a San 
Pantaleone (1444), del Triltico della Carità (1446), 
ora alle Gall. dell’Acc. di Venezia, e di quello di 
San Giobbe. Difficile, se non impossibile, distin- 
guere le due mani; tuttavia la critica preferisce in- 
dicare la presenza del cognato nell'apparato de- 
corativo particolarmente fastoso; degli stessi anni 
dovrebbero essere il piccolo trittico di Sant'Orso- 
la (Brescia, Seminario) e i due polittici, ora di- 
spersi tra vari musei e collezioni, detti «di Santa 
Monica» e «dei Martiri» (Bergamo, Acc. Carrara; 
Bassano, Mus. Civico; Washington, Nat. Gall.), 
nelle cui tavolette V. rivela una ingenua vena di- 
scorsiva, unita a grande freschezza di invenzione e 
a una cultura «classica» al'tine a quella dei Tac- 
cuini di J. Bellini. Fra il 1447 e il 1450 V. era iscrit- 
to nella Fraglia dei pittori a Padova dove, insieme 
a Giovanni, iniziò la decorazione della volta della 
Cappella Ovetari agli Eremitani, interrotta nel 
1450) dalla morte di Giovanni. Si avverte ora, nel- 
le sue opere, la presenza del più giovane fratello 
Bartolomeo, la cui personalità, più decisamente 
rinascimentale, mantegnesca, è visibile nel Politti- 
co della Certosa di Bologna (1450). nel Polittico 
del Convento di Sant'Eufemia a Arbe e in quello 
del Palazzo Municipale di Osimo. L'attività di V. 
sembra precocemente concludersi con il Polittico 
di Pesaro (1464), ora nella Pin. Vaticana, e con 
quello di Andria (1467). Alla sua attività più per- 
sonale, nel quinto decennio del secolo, apparten- 
gono alcuni pannelli con Storie di santi, ora smem- 


brati e conservati in varie collezioni: opere dalla 
forma morbida e tenera, appena sfiorata da pro- 
blemi di composizione. 

Vivarini Bartolomeo (Venezia 144) ca - dopo il 
1500) pittore italiano. Allievo del fratello Anto- 
nio, eseguì con lui, in parte firmandoli, una serie 
di polittici durante gli anni Cinquanta (/’olittico 
della Certosa, 1450, Bologna, Pin. Naz.; Trittico 
della Coll. Cagnola, Gazzada, presso Varese; Po- 
littico del Convento di Sant'Eufemia a Arbe, 
1458; Polittico di Osimo, Palazzo Comunale). Il 
suo intervento si riconosce in figure di risentito 
plasticismo, frutto di contatti diretti con l’ambien- 
te mantegnesco di Padova. Nelle coeve opere au- 
tonome (Madonna col Bambino, Berlino, Staatl. 
Mus.; Madonna e due santi, Londra, Nat. Gall.: 
Polittico di Ca' Morosini, 1464, Venezia, Gall. del- 
l’Acc.) il suo stile si precisa nel potenziamento dei 
valori cromatici, sotto la luce cristallina, e rag- 
giunge il capolavoro nella Madonna e quattro san- 
ti (1465, Napoli, Mus. di Capodimonte). Nei suc- 
cessivi grandi polittici eseguiti per le chiese vene- 
ziane (Trittico di sant Agostino, nella chiesa dei 
Santi Giovanni e Paolo: Trittico dei Frari, 1474; 
Polittico dei Tagliapietra, Gall. dell'Acc.; Trittico 
della Bragora, 1478, in San Giovanni in Bragora) 
il linguaggio di V. sembra isterilirsi in un reperto- 
rio di pose statuarie e panneggi in forte risalto pla- 
stico: a parte qualche opera ancora di notevole 
qualità (San Rocco, Venezia, Sant'Eufemia: San 
Giorgio, 1485, Berlino, Staatl. Mus.), il sempre 
più massiccio intervento della bottega si fa sentire 
nelle opere tarde, realizzate per lo più per la pro- 
vincia veneta (Madonna, 1485, Almenno San 
Bartolomeo; Polittico Melzi, Milano, Pin. Ambro- 
siana: Polittici di san Martino e della Trinità, Ber- 
gamo. Acc. Carrara), in cui il V. si rivela ormai 
completamente estraneo all'evoluzione della pit- 
tura veneziana. 

Viviani Giuseppe (Agnano di Pisa 1898 - Pisa 
1965) pittore e incisore italiano. Formatosi auto- 
nomamente, definì alla metà degli anni Trenta 
una propria figurazione dagli umori popolareschi 
e arcaicizzanti, attraversata da una sottile vena 
metafisica e sentimentale, e caratterizzata dal gu- 
sto per una pittura di fatti, oggetti e personaggi 
della cronaca quotidiana (/ soldati al teatro Redi- 
ni, 1940, Ivrea, Centro Olivetti; La bionda del 
caffè, 1950), Gallarate, Mus. Civ.) 

Vlaminck Maurice de (Parigi 1876 - Rueil-la-Ga- 
delière 1958) pittore francese. Vogatore, corrido- 
re ciclista e scrittore anarchico, si dedicò alia pit- 
tura per la forte impressione ricevuta dai dipinti 
di V. Van Gogh, visti in una mostra parigina del 
1901. Amico di A. Derain e H. Matisse, V. si die- 
de a una pittura programmaticamente aggressiva 
e schematica di paesaggi, nature morte e ritratti, 
caratterizzata dall'uso arbitrario dei colori puri, 
talvolta spremuti direttamente dal tubetto sulla 
tela, aff'ermandosi così come l'esponente più radi- 
cale del gruppo dei + fauves (La cucina, 1904; 
Paesaggio con alberi rossi. 1906. entrambi a Pari- 
gi, Mus. Nat. d'Art Mod.). Dal 1907. quando co- 
nobbe l'opera di Cézanne. si impegnò in una più 
controllata ricerca compositiva che. dopo una pa- 
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rentesi di impronta cubista, si definì, negli anni del 
dopoguerra, in una pittura di paesaggi e di nature 
morte dai colori smorzati e dai toni drammatica- 
mente espressivi (Strada sotto la neve a Chaudais, 
1925, Le Havre, Mus. des Beaux-Arts; Passaggio 
a livello il 14 luglio, 1925, Ginevra, Mus. d’Art 
Mod.; Capanne, 1933, Parigi, Mus. Nat. d’Art 
Mod.). 

Vlieger Simon de (Rotterdam 1601 - Weesp 
1653) pittore olandese. Attivo a Delft (1636-38), 
Amsterdam (1638-42), Rotterdam (1642-48) e in- 
fine a Weesp, eseguì cartoni per arazzi e vetrate, 
vedute di paesi boscosi e di spiagge, ma soprattut- 
to dipinse marine con velieri, inizialmente mosse 
e tempestose nel gusto di J. Porcellis, ma in segui- 
to caratterizzate da una più attenta e sensibile re- 
sa degli effetti atmosferici: Mare calmo (1649, 
Vienna, Kunsthistorisches Mus.), Bassa marea 
(Strasburgo, Mus. des Beaux-Arts). 

Vogeler Heinrich (Brema 1872 - Karaganda, Ka- 
zakistan, 1942) pittore tedesco. Formatosi all’ac- 
cademia di Diisseldorf, dopo un soggiorno parigi- 
no si stabilì nel 1894 a Worpswede (Bassa Sasso- 
nia), dove una colonia di artisti praticava la pittu- 
ra di paesaggio e le arti applicate; egli stesso, oltre 
a dipingere quadri idilliaci e incidere con grande 
finezza, progettò mobili, porcellane, architetture 
di gusto Jugendstil. Dopo la guerra fondò una Co- 
mune di lavoratori e decorò la sua residenza di 
Barkenhoff, presso Worpswede, con affreschi dai 
contenuti rivoluzionari (1920-26), andati distrutti. 
Il suo progetto di un'arte d'agitazione e propa- 
ganda prese forma in dipinti come Bakw (1927, 
Berlino, Nationalgal.), dove una sintassi formale 
di derivazione cubofuturista si trova combinata a 
un caleidoscopico realismo didascalico. Nel 1931 
si trasferì in Unione Sovietica, dove aveva già sog- 
giornato nel 1923-24 e nel 1926-27, e vi continuò 
la sua attività di artista politicamente impegnato 
anche nei campi della scenografia e dell’illustra- 
zione. 

Volaire Pierre-Jacques-Antoine (Tolone 1729 - 
Napoli o Lerici prima del 1802) pittore francese. 
Studiò a Tolone con C.-J. Vernet, con il quale col- 
laborò all'esecuzione della serie dei Porti di Fran- 
cia. Si trasferì nel 1764 a Roma, trattenendovisi 
cinque anni e quindi a Napoli dove si stabilì defi- 
nitivamente. Durante il soggiorno napoletano si 
perfezionò nel genere delle marine e divenne spe- 
cialista nel dipingere le eruzioni del Vesuvio. 
Mentre nelle prime opere è evidente la sua dipen- 
denza dai modelli di Vernet, in quelle più mature 
la ricerca di effetti spettacolari si intensifica ri- 
spetto all’obiettiva ripresa dal vero e le scene si 
arricchiscono di notazioni episodiche e aneddoti- 
che (Marina notturna, Napoli, Palazzo Reale). 
Voll Christoph (Monaco 1897 - Karlsruhe 1939) 
scultore e incisore tedesco. Si formò a Dresda nel 
primo dopoguerra tra la Scuola di arti applicate e 
l'Accademia, aderendo nel 1920 al gruppo 
«Dresdner Sezession, Gruppe 1919» e condivi- 
dendone una sorta di espressionismo d’inclinazio- 
ne realista. Eseguì opere in legno, poi in pietra e 
bronzo. per lo più sul tema della figura umana (// 
giovane Josef, 1928 ca, Monaco, Lenbachhaus), e 


xilografie. Suoi lavori furono esposti a Monaco 
nel 1937 alla mostra di «arte degenerata» organiz- 
zata dal regime nazista. 

Vollard Ambroise (Saint-Denis de la Réunion 
1865 o 1868 - Parigi 1939) mercante d’arte e edito- 
re francese. Arrivò a Parigi come studente di leg- 
ge nel 1890; nel 1893 aprì una piccola galleria vici- 
no all'Opéra in cui commerciava in stampe e dise- 
gni; nel 1895 vi organizzò la prima personale di 
Cézanne, seguita da quelle di Picasso (1901) e Ma- 
tisse (1904). Si interessò anche ad artisti quali 
Van Gogh, Gauguin, Bonnard, Denis, Redon, 
Rouault, de Vlaminck, oltre che ai già affermati 
Degas e Renoir, acquistandone opere e sostenen- 
doli economicamente. Era solito comprare in 
blocco le tele di un pittore, riservandosi di esporre 
0 immettere sul mercato i quadri nel momento più 
favorevole. Tra le opere pubblicate come editore 
d’arte si ricordano in particolare Parallelamente di 
Verlaine, illustrato da litografie di P. Bonnard 
(1900), e // capolavoro sconosciuto di Balzac iliu- 
strato da Picasso (1931). Ha lasciato un affasci- 
nante affresco della vita artistica parigina nelle sue 
memorie, Ricordi di un mercante di quadri (1937). 
Volpato Giovanni (Bassano, Vicenza, 1 740 - Ro- 
ma 1803) incisore italiano. Fu uno dei più impor- 
tanti e personali incisori del suo tempo, specie nel 
campo del ritratto. Studiò in patria e a Venezia, 
trasferendosi nel 1772 a Roma, dove aprì una ce- 
lebre scuola. La vivacità settecentesca delle sue 
stampe tratte da maestri veneziani si evolve in 
elegante classicismo nelle opere romane, tra le 
quali spiccano quelle desunte dagli affreschi delle 
Stanze e delle Logge Vaticane. 

Volpe Carlo (Bologna 1926-84) storico dell'arte 
italiano. E stato docente di Storia dell’arte presso 
l'Università di Bologna e autore di studi fondati 
sull’approccio della connoisseurship di tradizione 
italiana: / primitivi (1963), S. Martini e la pittura 
senese (1965), La pittura riminese del Trecento 
(1965), / fregio dei Carracci e i dipinti di Palazzo 
Magnani (1972), Pietro Lorenzetti (1989, postu- 
mo), La pittura in Emilia e nella Romagna. Rac- 

colta di scritti sul Trecento e Quattrocento (1993, 
postumo). 

volta copertura ad arco di un ambiente o di una 

parte di esso; sviluppatasi dall'arco, aveva già nel- 
l'architettura romana le forme che oggi la caratte- 

rizzano. La più semplice è la v. a botre, che rap- 
presenta lo sviluppo continuo di un arco romano 

e che scarica uniformemente il proprio peso sui 

due muri che la sostengono. La v. a crociera è in- 

vece l'incrocio di due volte a botte ed è costituita 

da quattro spicchi, detti vele, e dalle nervature in 

muratura, dette costoloni, che si trovano tra una 

vela e l'altra (all'incrocio dei costoloni è collocata 

la + chiave di volta). In questo tipo di v., il peso 

delle vele si scarica equilibratamente sui costoloni 

e da questi sui quattro pilastri di sostegno, ognuno 

dei quali è così caricato di un quarto del peso del- 

la v. Altro tipo di v, è quello a padiglione, che si 

innalza su una base quadrata, rettangolare 0 poli- 

gonale ed è formata da tanti l'usi cilindrici quanti 

sono i lati della costruzione che la sostiene. Un ti- 

po di v. è anche la + cupola. 
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Vos 


volta 


1 abotte 
2 a crociera 


3 a podiglione 


1 lle | 
u 4 i 


voltaa crociera: | chiave di volta 
2 vela 


3. costolone 
4 imposta 


volterrana volta costruita con mattoni disposti 
per piano. 

Volterrano Baldassarre Franceschini detto il (Vol- 
terra, Pisa, 1611 - Firenze 1689) pittore italiano. A 
Firenze lavorò nella bottega di C. Rosselli e fu in 
stretto contatto con Giovanni da San Giovanni 
(affreschi nella Sala degli argenti di Palazzo Pitti). 
Il suo capolavoro giovanile, il ciclo di affreschi per 
la villa medicea della Petraia (1637-46), rivela un 
brillante talento decorativo di ascendenza ancora 
manieristica. L'interesse per l’opera del Cortona a 
Palazzo Pitti e il soggiorno romano del 1652 ne sti- 
molarono in seguito l'adesione al barocco, di cui fu 
fervente promotore in Toscana. Oltre che [rescan- 
te di notevole qualità (Firenze, Santa Maria Mag- 
giore; Santissima Annunziata, 1681-83; Sala delle 
allegorie a Palazzo Pitti), fu spigliato pittore da ca- 
valletto (La burla del piovano Arlotto, Firenze, 
Gall. Palatina di Palazzo Pitti). 

voluta elemento decorativo curvilineo o a spirale 
assai diffuso in pittura, scultura e architettura; so- 
no tipiche le volute del capitello + ionico. 


vomitoria +» maeniana. 
Vordemberge-Gildewart Friedrich (Osnabriick 
1899 - Ulm 1962) pittore olandese di origine tede- 
sca. Formatosi a Hannover, frequentò K. Schwit- 
ters, H. Arp, Th. Van Doesburg. La sua produ- 
zione si caratterizza per la personale formula di 
astrazione derivata da una progressiva elabora- 
zione di modelli costruttivisti e neoplastici. Mem- 
bro dei gruppi Cercle et Carré e Abstraction- 
Création, alla fine degli anni Trenta si stabilì ad 
Amsterdam. 

Voronichin Andrej (Novoe Usol’e, Perm, 1759 - 
San Pietroburgo 1814) architetto russo. Studiò 
con Bazenov e Kazakov e quindi a Parigi. E tra i 
principali esponenti del neoclassicismo russo. Il 
suo capolavoro è la Cattedrale della Vergine di 
Kazan' a San Pietroburgo (1801-11). 

vorticismo movimento artistico inglese del pri- 
mo Novecento. La sua formazione è da ricondur- 
re al 1914, quando il poeta e filosofo Th.E. Hulme 
annunciò in una conferenza la nascita di una 
«nuova arte moderna geometrica», d'impronta 
programmaticamente macchinista, che si distin- 
gueva nettamente sia dal futurismo (che in Gran 
Bretagna aveva il suo principale interprete in Ch. 
Nevinson) sia dal cubismo, pur riprendendone e 
sviluppandone molti elementi formali: tale nuova 
arte guardava invece ai disegni e alle realizzazioni 
degli ingegneri, caratterizzati da nette scansioni 
geometriche e colori puri dalle «gradazioni asso- 
lutamente meccaniche». Rappresentavano questa 
tendenza le opere di W. + Lewis, che ne fu il più 
notevole esponente, F. + Etchells, Edward Wads- 
worth (1889-1949), Cuthbert Hamilton (1884- 
1959) e D. + Bomberg che, con il poeta E. Pound 
e lo stesso Nevinson, nello stesso anno fondarono 
il Rebel Art Centre (cui aderirono anche L. 
Atkinson, J. Dismorr, H. Saunders, D. Shake- 
spear, M. Arbuthnot, W. Roberts e H. Gaudier- 
Brzeska). Il manifesto del v. fu pubblicato nel pri- 
mo numero di «Blast», la rivista del gruppo 
(1914). L'attività del gruppo culminò nella londi- 
nese Esposizione vorticista del 1915, cui fecero se- 
guito un'importante mostra al Penguin Club di 
New York (1917) e l’ultima esposizione londinese 
di opere vorticiste nel 1920, che di fatto concluse 
la vicenda del gruppo (in tale occasione presenta- 
tosi come Gruppo X). 

Vos Cornelis de (Hulst 1586 ca - Anversa 1651) 
pittore fiammingo. Si ispirò, nella sua attività pre- 
valentemente di ritrattista, dapprima a opere di 
F. Pourbus il Giovane, poi di Rubens e J. Jor- 
daens, dei quali fu anche collaboratore, e infine di 
A. Van Dyck (La famiglia dell'artista, 1621, 
Bruxelles, Mus. Royaux des Beaux-Arts). 

Vos Marten de (Anversa 1532 ca - 1603) pittore 
fiammingo. Allievo del «romanista» F. Floris, 
completò la sua formazione in Italia (1552-58): a 
Roma (Immacolata Concezione, San Francesco a 
Ripa), Firenze e Venezia dove lavorò nella botte- 
ga del Tintoretto. Rientrato in patria divenne ar- 
tista di grande fama, ottenendo numerose com- 
missioni anche dall'estero: Storie di Rebecca e 
Eleazaro (1562, Rouen, Mus. des Beaux-Arts). 
Giudizio finale (1570, Siviglia, Mus. di Belle Arti). 
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Dal 1574 dipinse monumentali pale d'altare per 
alcune chiese di Anversa (/ncredulità di san Tom- 
maso, Trionfo di Cristo, ora nel Mus. Royal des 
Beaux-Arts di Anversa) orientandosi verso for- 
me più grandiose e magniloquenti. 
Voss Hermann (Luneburg 1884 - Monaco 1969) 
storico dell’arte tedesco. Allievo di H. Thode, la- 
vorò dal 1908 negli Staatl. Mus. di Berlino; deter- 
minante fu, per la sua formazione di conoscitore, 
l’incontro con W. von Bode. Fu direttore del Mus. 
di Wiesbaden e, dal 1943, della Gemàldegal. di 
Dresda. Fra i suoi principali contributi: La pittura 
del tardo rinascimento a Roma e a Firenze (1920), 
La pittura del barocco a Roma (1925), Disegni ita- 
liani del tardo rinascimento (1928). 
Vostell Wolf (Leverkusen 1932 - Berlino 1998) 
scultore, pittore e disegnatore tedesco. Dopo stu- 
di di tipografia e fotolitografia, frequentè la Scuo- 
la d’arti applicate di Wuppertal, completando la 
formazione a Parigi e Diisseldorf. Fin dal 1954 
sperimentò la tecnica del décollage utilizzata poi 
negli anni Sessanta in opere basate sul montaggio 
di immagini riprese dai mass media (Coca Cola, 
1961; America, 1968, entrambe a Colonia, Mus. 
Ludwig); da allora la contaminazione di mezzi e 
tecniche e la manipolazione di oggetti frantumati 
e ricomposti sono divenute tipiche del suo opera- 
re. Risalgono al 1958 i primi happenings che dopo 
l'adesione a + Fluxus nel 1962 diventarono la for- 
ma di espressione privilegiata e culminarono nel 
Fluxus Train, museo mobile presentato in 15 città. 
Anticipatore, in qualche misura, della videoarte, 
ha realizzato videotapes (Sole nella testa, 1963; TV 
Butterfly, 1980) e installazioni (Depressione endo- 
gena, 1975) in cui telecamere e televisioni, emble- 
matici «mostri» della società dei consumi, sono 
assemblati con altri oggetti, materiali e scarti. 
Vouet Simon (Parigi 1590-1649) pittore francese. 
Il suo lungo soggiorno in Italia (1612-27) lo mise 
in contatto con i fatti più significativi della pittura 
contemporanea italiana; guardò al naturalismo 
caravaggesco e ai bolognesi, particolarmente a G 
Reni e al Guercino, ma anche al cromatismo ve- 
neto, e fuse queste esperienze in uno stile tempe- 
rato e classicheggiante (San Francesco rinuncia ai 
suoi averi e La tentazione di san Francesco, 1624 
ca, Roma, San Lorenzo in Lucina). Diffuse questa 
maniera in Francia (diresse un importante atelier 
a Parigi), adattandola al gusto della grande deco- 
razione richiesta dalla corte di Luigi xi nonché 
agli ideali di raffinata e aristocratica bellezza di 
quella società e avvicinandosi per tale via al clas- 
sicismo poussiniano. Perdute le decorazioni del 
castello di Chilly e dell’Hòtel Séguier a Parigi, re- 
stano molte tele e disegni (Maddalena, Amiens, 
Mus. de Picardie; San Carlo Borromeo, Bruxelles, 
Mus. Royaux des Beaux-Arts; La presentazione 
al tempio. 1641, Parigi, Louvre). 
Voysey Charles Francis Annesley (Hessle, York- 
shire, 1857 - Winchester 1941) architetto inglese. 
Dal 1874 al 1893 lavorò soprattutto come dise- 
gnatore di stoffe, carte da parati, tappeti ecc., par- 
tecipando al dibattito suscitato in quegli anni dal- 
l’opera di W. Morris. La sua attività di architetto, 
quasi tutta limitata alla realizzazione di piccole ca- 


se d'abitazione, iniziò nel 1888 con l’edificio di 
Bedford Park a Londra. Del 1891 è lo studio in 
West Kensington a Londra; del 1893 la casa di 
campagna Perricroft a Collwall, dove gli elementi 
tipici dell’architettura di V., come l’intonaco bian- 
co, le finestrature orizzontali e l'uso fortemente 
ritmico e plastico dei camini, non hanno tanto 
funzione di rottura, quanto di avvio a un intelli- 
gente processo di revisione spaziale delle tipolo- 
gie correnti. La casa The Orchard a Chor- 
leywood, Hertfordshire (1900), che V. realizzò 
per sé stesso, anticipa più di un motivo razionali- 
sta. I suoi interventi nell'edilizia non residenziale 
sono scarsi, e tutti a Londra: tra di essi, si ricorda 
la sede dei negozi Atkinson’s, Old Bond Street 
Vredeman de Vries lans (Leenwarden 1527 - 
Anversa?, 1605 ca) architetto, pittore, decoratore 
e incisore fiammingo. Attivo nei Paesi Bassi e ad 
Amburgo, Francoforte e Praga, espresse la sua 
creatività nell'invenzione di cartigli. grottesche, 
arabeschi, ma soprattutto nei disegni e nei dipinti 
di architettura (Scena di palazzo con figure, 1596, 
Vienna, Kunsthistorisches Mus.) spesso realizzati 
in collaborazione col figlio Paul (1567-1630). I 
suoi progetti di palazzi, corti, giardini ecc. non 
erano destinati tanto alla realizzazione architetto- 
nica, quanto alla decorazione di ambienti (Variae 
architecturae formae, 1601; Perspectivae, 1604-05). 
Vries Adriaen de (L'Aia 1560 ca - Praga 1626) 
scultore fiammingo. Formatosi a Firenze nella 
bottega del Giambologna, lavorè a Torino e ag 
Augusta; ma la sua attività si svolse principalmen- 
te a Praga, centro del manierismo nordico, per 
conto dell'imperatore Rodolfo n. Importanti la- 
vori gli vennero inoltre commissionati in Germa- 
nia e in Danimarca. Dal Giambologna, de V. de- 
rivò la modellazione precisa e una predilezione 
per la figura elegantemente mossa, spesso com- 
posta secondo il principio della «linea serpentina- 
ta» (Fontana di Mercurio, 1590, e Fontana di Er- 
cole ad Augusta). A_Praga diede alla scuola di 
corte la sua inconfondibile impronta, componen- 
do figure di struttura allungatissima e con testine 
ovali e rilievi ricchi di armonioso movimento 
(Virtù e Vizio, Washington, Nat. Gall.; Psiche, 
1593, Stoccoima, Nationalmus.; Rodolfo n favori- 
sce le arti, rilievo, Castello di Windsor, Coll. Rea- 
li). Le opere della maturità, morbide e modellate 
a schizzo, così che talvolta lasciano soltanto intui- 
re le forme del corpo e la muscolatura, sacrificano 
la plasticità agli effetti di superficie (fontana al ca- 
stello di Frederiksborg, sculture oggi nel parco di 
Drottningholm presso Stoccolma; tomba del prin- 
cipe Ernst von Schaumburg-Lippe, Stadthagen, 
Sankt Martin; Ercole, Prapa, Narodni Gal.). 
Vrubel’ Michail (Omsk 1856 - San Pietroburgo 
1911) pittore russo. Sulla sua formazione accade- 
mica (1880-84) si innestarono suggestioni deriva- 
te dalla contemporanea cultura figurativa france- 
se e dal rinascimento veneziano (viaggi del 1876, 
*92 e ’94), interessi esoterici e archeologici, lo stu- 
dio delle prime icone russe e delle arti decorative 
(egli stesso eseguì disegni per sculture e oggett! 
decorativi per la colonia artistica di Abramtse- 
vo). La sua produzione, inizialmente legata a! 
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Vuolvinio 


programma di una nuova artereligiosa nazionale 
(restauro della vecchia chiesa di San Cirillo a 
JGiev), segna il passaggio, nell'arte russa, dal rea- 
lismo al simbolismo, collocandosi pienamente 
nell’ambito del movimento estetico internaziona- 
le degli anni Novanta (Demone, 1890, Mosca, 
Gall. Tretjakov). 

Vuillard Edouard (Cuiseaux, Saòne et Loire, 1868 
-,La Baule 1940) pittore francese. Si formò alla 
Ecole des Beaux-Arts (1886-88) e all’Académie 
Julian: qui, intorno a P. Serusier, si andava costi- 
tuendo il gruppo dei + nabis, nel cui ambito egli 
fu particolarmente vicino a P. Bonnard. Le sue 
opere degli anni Novanta sono costruite con colo- 
ri chiari e vivi, stesi in superfici piatte: ma progres- 
sivamente la sua ricerca cromatica si affina, nel 
quadro di una composizione che mantiene fonda- 
mentali caratteri di sintetismo, finché, dopo il 
1900, attua il recupero di una concezione più natu- 
ralistica della forma e della prospettiva. Già nel 
periodo nabi V. mostrò le sue inclinazioni intimi- 
ste, dipingendo per lo più scene di vita domestica, 
o comunque di interni, spesso alla luce di una lam- 
pada (A letto, 1891, Parigi, Mus. d'Orsay.; Z/ cami- 
netto rosso, 1905, Londra, Nat. Gall.); in sintonia 
con il programma nabi, d'altronde, V. si dedicò an- 
che alle arti applicate e decorative, realizzando 
Brandi pannelli per case di amici e, più tardi, per 
edifici pubblici (Giardini pubblici, 1894, Parigi, 
Mus. d'Orsay, parte di una serie di dieci pannelli 
commissionata per la sala da pranzo di un albergo; 
Personaggi in un interno, 1896, Parigi, Petit Palais, 


Edouard Vuillard 

«Giardini pubblici» (1894): 
«Le balie», «La conversazione», 
«Il parasole rosso»; olio su tela, 
cm 213,5Xx73; cm 213x154; 

cm 214X81. Parigi, Musée 
d'Orsay. 


originariamente destinato alla biblioteca del dot- 
tor Vasquez). Non vi furono crisi nell’evoluzione 
successiva dell'artista: V. si mostra coerente sino 
all’ossessione nei temi; solo più libero, con il pas- 
sare del tempo, dal decorativismo iniziale. 

Vulca (fine sec. vi - inizio sec. v a.C.) coroplasta 
etrusco. Unico artista etrusco di cui le fonti antiche 
tramandano il nome e la città d'origine (Veio), se- 
condo vari autori fu chiamato a Roma dal re Tar- 
quinio Prisco perla decorazione scultorea del tem- 
pio di Giove Capitolino. Suggestiva ma non anco- 
ra del tutto provata l’attribuzione a V. di un grup- 
po di splendide statue acroteriali in terracotta, di 
elevata qualità artistica nell’ambito della plastica 
etrusca tardoarcaica, rinvenute nella stessa Veio e 
collegate al cosiddetto tempio del Portonaccio: 
frammenti di varia natura e misura, un torso di 
Eracle con la cerva, Hermes e, soprattutto, il cele- 
bre Apollo (Roma, Mus. di Villa Giulia). 
Vuolvinio (attivo nel sec. 1x) orafo operante a Mi- 
lano. Il suo nome si lega all’eccezionale Altare*, 
rivestito su quattro pareti di lamine d’oro e d’ar- 
gento sbalzate, che venne offerto nell’835 ca dal 
vescovo Angilberto n alla Basilica milanese di 
Sant'Ambrogio. V. fu certamente l'ideatore di 
tutto il complesso, ma è ritenuta di sua mano sol- 
tanto la parte verso il coro, con storie della vita di 
sant'Ambrogio, dove appare la scritta Vuolvinius 
magister faber. Attingendo a fonti classiche e alla 
contemporanea cultura carolingia, l’artista im- 
presse alle composizioni coerenza formale e sotti- 
le senso drammatico. 


Wachsmann Konrad (Francoforte sull’Oder 
1901 - Los Angeles 198@) architetto e ingegnere 
tedesco. Dal 1926 al 1929 lavorò come architetto 
capo presso la Christoph & Unmack, allora la più 
grande fabbrica europea di costruzioni in legno; 
nel ’28 realizzò la casa di campagna di A. Ein- 
stein a Caputh, vicino a Potsdam; nel ’32 vinse il 
premio dell’Accademia tedesca di Roma, dove 
visse e lavorò dal ’34 al ’38 (case d’abitazione in 
acciaio e cemento armato). Trasferitosi nel 1941 
negli Stati Uniti, fondò, con W. Gropius, la Ge- 
neral Panel Corporation di New York (1942), la 
prima fabbrica quasi completamente automatiz- 
zata per la produzione di pannelli prefabbricati, e 
nel ’46 brevettò il sistema «Modular Structure», 
che estendeva alle membrature portanti lo stesso 
principio della coordinazione modulare e della 
variabilità universale dei componenti adottato 
nel sistema a pannelli. Le ricerche teoriche e spe- 
rimentali di W. sono compendiate nel volume 
Una svolta nelle costruzioni (1959), vero e pro- 
prio manuale della coordinazione modulare. Ne- 
mico della prefabbricazione edilizia praticata cor- 
rentemente, in quanto dà luogo a modelli finali 
«chiusi», egli tende invece a realizzare modelli 
«aperti» attraverso illimitate combinazioni di ele- 
menti semplici e costanti che, a partire da giunti 
multipli e multidirezionali, possono estendersi in- 
definitamente nello spazio senza soluzione di 
continuità. 

Wackenroder Wilhelm Heinrich (Berlino 1773- 
98) scrittore tedesco. I suoi scritti, pubblicati po- 
stumi e anonimi da L. Tieck cui lo aveva legato 
un lungo sodalizio, contribuirono in misura rile- 
vante alla formazione del gusto artistico e let- 
terario della nuova cultura romantica. Le £ ffu- 
sioni sentimentali (1797) e le Fantasie sull'arte 
per amici dell’arte (1799), insieme all’Epistolario 
(1792-93) e alle memorie di viaggio, rivelano una 
concezione della pittura (e dell’arte in genere) 
come fenomeno mistico, come irrazionale ab- 
bandono, e contribuirono a risvegliare l’interes- 
se per l’arte del medioevo costituendo un’impre- 
scindibile fonte per le sperimentazioni dei naza- 
reni. 

Wael Comelis de + De Wael, Cornelis. 


Wagner Otto (Penzing, Vienna, 1841 - Vienna 
1918) architetto austriaco. Iniziati gli studi nel 
1857 alla Technische Hochschule di Vienna, nel 
1860 frequentò la Bauakademie di Berlino e dal 
1861 al 1863 completò la sua formazione alla 
scuola di architettura dell’Accademia di Vienna. 
Nello stile robusto, sobriamente classicistico, che 
caratterizza la prima fase del suo lavoro, costruì a 
Vienna numerosi edifici (Grabenhof, 1874; Krei- 
singergasse 2, 1879; Schottenring 23, 1881; Sta- 
diongasse 6-8, 1883), divenendo uno dei più auto- 
revoli professionisti della città. Nel 1890 ebbe l’in- 
carico del piano di ampliamento di Vienna, del 
quale fu realizzato solo il tracciato della metropo- 
litana; nel 1894 tenne un corso speciale di archi- 
tettura presso l'Accademia di Vienna, con una fa- 
mosa «prolusione» in cui si dichiarò per un’archi- 
tettura spoglia che attingesse la sua espressione 
dai principi costruttivi e dall’uso onesto dei mate- 
riali. Maestro e amico di A. Loos, di J. Hoffmann 
e soprattutto di J.M. Olbrich, che lavorò per cin- 
que anni nel suo studio, W. spese generosamente 
il proprio prestigio per difendere i giovani artisti 
della Secessione viennese dagli attacchi della criti- 
ca ufficiale. Nello stesso tempo, egli venne avvici- 
nandosi nelle sue architetture (specie nelle picco- 
le, delicate costruzioni in ferro per le stazioni del- 


Otto Wagner 
«Casa della maiolica» a Vienna (part, 1898-1900). 
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la metropolitana di Vienna, 1894-99) alla poetica 
del gruppo. Tra le opere di questo periodo si ri- 
cordano come particolarmente significative la di- 
ga e la palazzina per gli uffici dell'amministrazio- 
ne fluviale a Nussdorf (1897); le case d'affitto a 
Vienna, Linke Wienzeile 38-40, tra cui la celebre 
«Casa della maiolica» (1898-1900): l'edificio della 
Banca Postale a Vienna (1904-06), dalla facciata 
elegantemente istoriata con pannellature di mar- 
me e dal luminoso atrio scandito in ferro e vetro; 
la villa a Vienna, Huttelbergstrasse 28 (1913), la 
cui decorazione è strettamente funzionale alla de- 
finizione dell'impianto volumetrico. Anche in 
questa fase, lo stile di W. mantiene una rigorosa 
classicità compositiva, riassorbendo i vibranti mo- 
tivi decorativi tipici della Secessione entro un im- 
pianto volumetrico ancora tradizionale. 
Walden Herwarth, Georg Levin detto (Berlino 
1878 - Saratov 1941) gallerista, editore e critico 
d’arte tedesco. Fondò la rivista «Der Sturm» 
(1910) e l'omonima gall. a Berlino che — insieme 
al primo Herbstsalon berlinese (1913) — ebbe un 
ruolo fondamentale per la diffusione e la fortuna 
in Germania delle avanguardie espressioniste e 
cubofuturiste. Tra le sue pubblicazioni a sostegno 
critico dell'arte contemporanea si ricordano 
Sguardo sull'arte (1914), Espressionismo: la svolta 
artistica (1918), La nuova pittura (1919). Membro 
del partito comunista tedesco, nel 1932 emigrò in 
Unione Sovietica, dove nel 1941 fu arrestato; 
morì poco dopo in un campo di prigionia. 
Waldmuller Ferdinand Georg (Vienna 1793 - 
Helmstreitmiihle in der Hinterbrithl, Baden, 
1865) pittore austriaco. Dopo una formazione 
viennese, compì viaggi di studio in Italia (1825) e 
in Germania (Dresda, Monaco e Francoforte, 
1827), durante i quali si mantenne eseguendo ri- 
tratti (Rirranro della signora Rosina Wieser, 1820, 
Vienna, Osterreichische Gal.). Raggiunse la noto- 
rietà con il ritratto a mezza figura dell'imperatore 
Francesco 1(1827) e per molti anni tu il ritrattista 
più in voga della borghesia e dell'aristocrazia 
viennesi, e uno dei più significativi esponenti del- 
lo stile Biedermeier (Autoritratto con la peonia, 
1828, e Ritratto del notaio Eltz con la sua famiglia, 
1835, entrambi a Vienna, Osterreichische Gal.). 
Eseguì inoltre dipinti di fiori e paesaggi con stesu- 
re libere e veloci, quasi trasparenti, e velature di 
colore sovrapposte. Dal 1840) si dedicò al quadro 
ei genere e alla rappresentazione aneddotica e 
sentimentale della vita dei ceti popolari e contadi- 
ni (Contadina che munge una mucca nella stalla, 
1859, Schweinfurt, Coll. G. Schàfer). 
Wallis Henry (Londra 1830 - Croydon, Surrey, 
1916) pittore inglese. Autore di scene di genere e 
di dipinti di soggetto storico, divenne famoso nel 
1854 con la Morte di Chatterton (Londra, Tate 
Gall.), opera legata alla maniera dei preraft'aelliti 
ma con forti ascendenze francesi; rinnovò il suc- 
cesso nel 1857 con lo Sca/pellino (Birmingham, 
City Mus. and Art Gall.), dipinto di vigoroso im- 
{rano sociale. 

‘ang Hui (1632-1717) pittore cinese del periodo 
Ch'ing, forse il più noto dei cosiddetti «Quattro 
Wang». Grazie a una capacità pittorica ecceziona- 


le e a un'intelligenza acutissima, rielabora i più 
svariati modelli dei secoli precedenti e in età ma- 
tura perviene a uno stile originale, fortemente 
evocativo. Di questo periodo si ricordano il Pae- 
saggio, oggi al Mus. Guimet di Parigi, significativo 
per la qualità musicale della linea e il ritmo lirico 
della composizione che nascono da un’intima 
contemplazione della natura. Fra le altre opere, 
che hanno pochi riscontri nell'arte cinese per 
complessità e respiro della costruzione, Diecimila 
miglia dello Yangtze (New York, H.C. Weng Coll.). 
Wang Wei (699-759) pittore cinese. Paesaggista 
dell’epoca T'ang, celebrò la natura, e primeggiò 
nello stile «ts'ao» come calligrafo. In lui si identi- 
fica tradizionalmente l'origine dello stile mono- 
cromo. Sebbene i suoi dipinti siano interamente 
perduti (rimangono soltanto alcune copie, come 
Schiarita dopo una nevicata, rotolo, Ky6to, Coll. 
Ogawa e, forse un originale, Paesaggio sotto la ne- 
ve, già appartenente alla famiglia imperiale Man- 
ciù), W.W. è ritenuto l'artista che sostanzialmente 
introdusse nell'arte cinese la rappresentazione fi- 
ne a sé stessa del paesaggio. 

Warburg Aby (Amburgo 1866-1929) studioso 
d’arte tedesco. Nato in una ricca famiglia di ban- 
chieri amburghesi, cedette il diritto di primogeni- 
tura per dedicarsi interamente alla storia dell’arte. 
Compiuti gli studi a Bonn e a Strasburgo, fin dal- 
la tesi di laurea sui dipinti mitologici di Botticelli 
venne elaborando un nuovo metodo di lettura 
dell’opera d'arte, quello «iconologico» (+ icono- 
logia), che utilizza tutte le testimonianze figurati- 
ve come fonti per la ricostruzione della storia del- 
la cultura. Le sue ricerche, sostenute da un’erudi- 
zione di tradizione positivista, non furono orga- 
nizzate in un corpus sistematico, ma rimasero per 
lo più allo stadio di abbozzo o furono oggetto di 
rielaborazioni in occasione di conferenze; ne è de- 
rivata una difficoltà di decifrazione aggravata dal 
carattere involuto del linguaggio, parzialmente ri- 
solta dall'intervento dei collaboratori e continua- 
tori (F. Saxi, E. Panofsky), che diedero un com- 
piuto assetto sistematico al suo metodo. Raccolti 
e pubblicati dopo la sua morte in La rinascita del 
paganesimo antico (1932), i suoi scritti, che in- 
fluenzarono in misura decisiva gli studi iconologi- 
ci di storia dell’arte. componevano fonti disparate 
— innanzitutto iconografiche e antropologiche — 
per tracciare nella tradizione rinascimentale una 
linea di continuità e sopravvivenza dell'antico at- 
traverso formule «sotterranee». Sua massima 
creazione fu la Biblioteca Warburg per la scienza 
della cultura ad Amburgo, che nella ripartizione 
dei settori tematici traduceva le suggestioni e gli 
interessi del suo ideatore all'insegna della Memo- 
ria; trasferita a Londra nel 1933, fu incorporata 
dall’Università con il nome di Warburg Inst.. tut- 
tora vivo e operante 

Warburg Institute + Warburg, Aby. 

Ward James (Londra 1769 - Cheshunt 1859) pitto- 
re e incisore inglese. Si affermò inizialmente come 
incisore ma, a partire dal 1787 ca. per influsso del 
cognato G. Morland. si dedicò alla pittura come 
animalista, ispirandosi anche a opere di Rubens. 
Nel 1800 ricevette dalla Agricultural Society l’in- 
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carico di dipingere 200 «ritratti» di razze di bestia- 
me; il progetto fu in seguito abbandonato, ma W. 
poté utilizzare il materiale allora raccolto per mol- 
ti dei suoi dipinti successivi, ammirati anche da Gé- 
ricault durante il suo soggiorno in Inghilterra nel 
1821: Combattimento di tori (1804, Londra, Victo- 
ria and Albert Mus.), La tosatura delle pecore (Bir- 
mingham, City Mus. and Art Gall.). Dipinse anche 
tele di soggetto storico e mitologico, paesaggi, co- 
me il Gordale Scar (1811-15, Londra, Tate Gall.) 
ispirato alla poetica del «sublime», e un colossale 
Trionfo di Wellington per il Chelsea Hospital a 
Londra, che riscossero tuttavia scarso successo. 

Warhol Andy (Pittsburgh, Pennsylvania, 1930 - 
New York 1987) pittore statunitense. Dopo gli 
studi al Carnegie Institute of Technology, ha la- 
vorato per tutti gli anni Cinquanta come grafico 
pubblicitario a New York; quindi ha iniziato la 
sua produzione artistica incentrata sulla «ripeti- 
zione» di immagini già ampiamente diffuse dai 
mezzi di comunicazione di massa e massicciamen- 
te fruite dalla collettività: i ritratti di Elvis Presley, 
Marilyn Monroe*, Jacqueline Kennedy e, succes- 
sivamente, del presidente Mao; gli incidenti auto- 
mobilistici; i disordini razziali; la sedia elettrica; i 
francobolli; i dollari; le scatole di minestra Camp- 
bell’s; le bottiglie di Coca-Cola. Il suo lavoro — 
rappresentato in tutti i principali musei americani 
ed europei — viene di solito collegato alla + pop 
art, nella sua linea di social criticism, di ritlessione 
sulla condizione e sulle contraddizioni dell’uomo 
contemporaneo. In realtà, al di là del grande suc- 
cesso di mercato, la produzione di W., che si con- 
figura come una sorta di arte industriale, spesso 
dovuta alla cooperazione di collaboratori privi di 
educazione scolastica, talvolta volutamente ca- 
suale, costituisce un fenomeno eccentrico, ma 
esemplare, nel sistema artistico contemporaneo. 
«Come si può dire — egli ha affermato — che uno 
stile è migliore di un altro”... questo stile o quello, 
questa o quella immagine dell’uomo, non fa nes- 
suna ditferenza». Dal 1963, con i collaboratori del 
suo studio, la famosa Factory, W. iniziò un’inten- 
sa produzione di film, sia sperimentali (S/eep, Em- 
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«Scatola di 
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pire, Chelsea Girls, Four Stars, Lonesome Cow- 
boys, Blue Movie) sia distribuiti attraverso circuiti 
normali ( F/esh, Trash). 
Waterhouse Alfred ( Aigburth, Liverpool, 1830- 
Yattendon 1905) architetto inglese. Tipico rap- 
presentante dell’eclettismo tardovittoriano, rea- 
lizzò numerose opere ispirate al gotico inglese, al 
romanico francese e italiano ecc., fra cui il Palazzo 
di Giustizia (1856-64) e la Town Hall (1868-77) di 
Manchester e il Museo di Storia Naturale di Lon- 
dra (1873-80). 
Watteau Jean-Antoine (Valenciennes 1684 - 
Nogent-sur-Marne, Parigi, 1721) pittore francese. 
Precocissimi si ritengono i suoi contatti con la pit- 
tura del Nord europeo (Rembrandt e Rubens). A 
Parigi dal 1702, entrò in contatto con collezionisti 
(Mariette) e maestri (C. Gillot, poi C. Audran) 
decisamente estranei al gusto aulico diffuso da 
Ch. Le Brun e orientati anzi al recupero della ra- 
dice manieristica franco-italiana sino alle propag- 
gini secentesche in Callot. Risale al 1717 il suo in- 
gresso all’Accademia; per l'ammissione presentò 
l'Imbarco a Citera (Parigi, Louvre), consacrazio- 
ne ufficiale di un nuovo «genere», quello delle fe- 
ste galanti, da lui stesso creato. Fortunate circo- 
stanze favorirono l’interesse di W. per il mondo 
della scena, per Rubens e i cinquecentisti veneti. 
ll linguaggio di W. si compone quindi principal- 
mente di una vena realistica nordica — un reali- 
smo attento ai fatti minori, ricco di umori sottili — 
e della libera adesione a tutta una civiltà cromati- 
ca. La combinazione di queste esperienze non ba- 
sta a spiegare l'eccezionalità della sua opera, che 
si pone interamente sotto il segno della «teatra- 
lità». Il teatro e il mondo delle maschere (Tea- 
tranti francesi, New York, Metropolitan Mus.; 
Amore al teatro francese; Amore al teatro italiano, 
Berlino, Staatl. Mus.), come distacco dalla realtà 
e allusione a una dimensione diversa, più intima, 
resteranno emblematici fino al Gi//es* (Parigi, 
Louvre). In quelle atmosfere incantate, pittorica- 
mente fatte di toni caldi, scintillanti di luce spruz- 
zata, filtra una pienezza esistenziale che renderà 
W. carissimo ai romantici (Baudelaire) e alla ge- 
nerazione di Verlaine. La vita proiettata e recu- 
perata su quello sfondo di socialità artificiosa che 
sono le varie feste galanti (Riunione in un parco, 
Parigi, Louvre; Piaceri del ballo, Londra, Dulwich 
College) rimane segnata da una malinconia e da 
uno struggimento caratteristici quanto ambigui. 
Dal 1717 in poi W. tende a un possesso più im- 
mediato della vita, dove il concreto recupera sul- 
l’artificio. L'ultima grande opera (L’insegna di 
Gersaint, Berlino, Charlottenburg) apre verso 
una sagace osservazione della vita sociale, tra- 
scritta con affettuosa attenzione ma velata d'un 
segreto simbolismo a sfondo autobiografico. Tra 
le opere di W. si ricordano le scene di genere 
(Suonatore ambulante con marmotta, San Pietro- 
burgo, Ermitage), i dipinti mitologici (Giudizio di 
Paride, Parigi, Louvre), i nudi e le figure isolate 
pia Parigi, Louvre) e anche i ritratti 
Ritratto di Antonio Pater, Mus. di Valenciennes): 
un repertorio iconografico e stilistico che impri- 
merà una svolta nella pittura europea. 
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1 «Imbarco a Citera» (1717 ca): olio su tela, cm 128 X193. Parigi, Louvre. 2 «Mezzettino» (1718-20 ca): olio su tela, 


am 55x43. New York, Metro politan Museum. 


Watts George Frederic (Londra 1817 - Compton, 
Londra, 1904) pittore e scultore inglese. Dopo i 
corsi alla Royal Academy, soggiornò per quattro 
anni in Italia, a Roma e a Firenze. Tornato a Lon- 
dra nel 1847, si affermò con una serie di pitture 
murali ispirate all’arte italiana del Cinquecento 
(stazione di Euston, Cattedrale di Saint-Paul, 
South Kensington Mus.). Negli anni successivi si 
dedicò soprattutto a una pittura allegorica (La 
corte della morte, 1868-81, Norwich, Mus.; Spe- 
ranza, 1886, Londra, Tate Gall.) di grandi dimen- 
sioni, concepita con fini educativi ed edificanti: ti- 
piche le ventidue tele allegoriche dipinte per l’al- 
lora appena completata Tate Gall. Pubblicamente 
annunciato nel 1886, il progetto venne condotto a 
termine nel 1902. W. fu famoso anche come ri- 
trattista; la Nat. Portrait Gall. di Londra conserva 
un’ampia collezione di sue opere. Dal 1860 si de- 
dicò inoltre alla scultura (Energia fisica per il Ce- 
cil Rhodes Memorial di Città del Capo; un altro 
esemplare a Londra, Kensington Gardens). 
wa-yO («stile giapponese») nell'arte giapponese, 
termine usato (in opposizione a + kara-y0) per 
indicare lo stile architettonico adottato a partire 
dall'epoca Heian. 

Wearing Gillian » vBA. 

Webb John (Londra 1611 - Butleigh 1672) archi- 
tetto inglese. Fu discepolo e collaboratore di I. Jo- 
nes, del quale disegnò molti progetti. Dopo la 
morte di Jones, ne continuò lo stile in diversi edi- 
fici privati noti solo attraverso le incisioni di C. 
Campbell (dimore di campagna di Gunnersbury, 
1658-63 ca, e di Amesbury, 1661 ca) e nel King 
Charles Building (1662-69), primo nucleo del fu- 
turo Greenwich Hospital, realizzato da sir Ch. Wren. 
Webb Philip (Oxford 1831 - Worth, Sussex, 1915) 
architetto e designer inglese. Principale esponen- 
te, insieme a R.N. Shaw, del movimento del «do- 
mestic revival» anglosassone (che intendeva ripri- 
stinare il garbo decorativo dell’edilizia minore 
medievale), è noto soprattutto per il progetto del- 
la Red House (Upton, Kent, 1859), voluta da W. 


Morris come modello di un nuovo tipo edilizio 
destinato alle classi medie, concreta esemplifica- 
zione dei programmi delle Arts and Crafts. Di- 
ventato collaboratore della Morris, Marshall, 
Faulkner and Co., per la quale disegnò mobili, 
tessuti, oggetti, W. realizzò anche numerose resi- 
denze di campagna (Clouds, nel Wiltshire, 1886; 
Standen, nel Sussex, 1891). 

Weber Max (Bialystock 1881 - Great Neck, New 
York, 1961) pittore statunitense. D'origine russa, 
nel 1905-07 fu a Parigi, dove guardò soprattutto a 
Matisse e Picasso. Tomato negli Stati Uniti, fece 
parte del gruppo d’avanguardia di A. Stieglitz, 
sviluppando iniziali modi picassiani (Studio di fi- 
gura, 1911, Buffalo, Albright-Knox Art Gall.) in 
forme di cubismo sintetico (Ristorante cinese, 
1915, New York, Whitney Mus. of American Art) 
e di un astrattismo dinamico di derivazione futu- 
rista (Ora di punta, New York, 1915, New York, 
Downtown Gall.). Negli anni Venti e Trenta si 
volse a una figurazione espressionistica, al limite 
della forzatura caricaturale. 

Wedgwood Josiah (Burslem, Staffordshire, 1730- 
95) ceramista inglese. Iniziò la sua attività insieme 
a Th. Whieldon nel 1754, producendo oggetti a 
imitazione della pietra bianca, della tartaruga, del- 
l'agata. Nel 1759 aprì una propria manifattura e 
inventò la vernice verde che gli permise di realiz- 
zare i famosi servizi «a forma di cavolo» decorati 
con decalcomanie (transfert print) da J. Sadler e 
G. Green. Nel 1765 ebbe il primo ordine dalla fa- 
miglia reale. Nel 1769, con T. Bentley, fondò la 
manifattura «Etruria», che produsse vasi e altri 
oggetti a imitazione di quelli scoperti in quel pe- 
riodo nelle tombe etrusche. Del 1774 è l’invenzio- 
ne del diaspro, ceramica vetrosa opaca in varie 
sfumature di colore. L’esemplare più conosciuto è 
il vaso Portland (1790), replica del famoso vaso 
Barberini, in ceramica azzurra a rilievi bianchi. 
Weegee pseudonimo di Arthur Fellig (Zloczew 
1899 - New York 1968) fotografo statunitense di 
origine polacca. Immigrato dalla Polonia (1910), 
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si stabilì con la famiglia a New York. Cominciò a 
lavorare giovanissimo come aiuto fotografo, poi 
come fotografo ambulante e, dal 1935, come free- 
lance presso il commissariato di polizia di Man- 
hattan. Un apparecchio radio installato sulla sua 
auto e sempre sintonizzato sulle lunghezze d'onda 
della polizia gli permetteva di arrivare tempesti- 
vamente sul luogo di incidenti, incendi, crimini. I 
servizi che W. realizzava e vendeva ai vari giorna- 
li rappresentano uno dei primi esempi della ten- 
denza della fotografia americana a cercare i pro- 
pri soggetti nella più cruda realtà sociale. Tra i vo- 
lumi pubblicati: Città nuda (1945), Hollywood nu- 
da (1953), I segreti di Weegee nella fotografia con 
il flash (1953), La fotografia creativa di Weegee 
(1964). 

Weenix Jan Baptist (Amsterdam 1621 - Utrecht 
1660) pittore olandese. Viaggiò con N. Berchem 
in Italia e a Roma (dal 1642) fu tra gli artisti pro- 
tetti dal cardinale G.B. Pamphili (che divenne In- 
nocenzo x nel 1644). Dopo il ritorno in patria 
(1647) riprese spesso motivi italiani nei suoi pae- 
saggi luminosi e popolati da aggraziate figure: 
Paesaggio con rovine (Detroit, Inst. of Arts), Par- 
tenza di un dignitario orientale (Parigi, Louvre). 
Dipinse anche nature morte con trofei di caccia- 
gione di fastosoimpianto barocco (L'Aia, Maurit- 
shuis; Amsterdam, Rijksmus.), figure e scene di 
genere: Famiglia di contadini (1658, L'Aia, Mau- 
ritshuis). Suo seguace e valido continuatore fu il 
figlio Jan (Amsterdam 1641 ca - 1719). 

Weight Carel (Londra 1908-97) pittore inglese. 
Con il suo realismo vagamente naîf dalle ascen- 
denze preraffaellite e fiamminghe, al servizio di 
una pittura narrativa sognante e visionaria, attra- 
versata da spunti ora umoristici ora crepuscolari, 
W. è stato una figura isolata ma significativa e in- 
fluente sulla scena artistica londinese negli anni 
centrali del sec. xx (Fuga della zebra dallo zoo du- 
rante un attacco aereo nel J941, 1941, Manchester, 
City Art Gall: / cani, 1955-56, Londra, Tate 
Gall.). Docente al Royal College of Art, fu mae- 
stro di alcuni artisti pop inglesi (P. Blake, D. 
Hockney, R. Kitaj, A. Jones). 

Weinbrenner Johann Jacob Friedrich (Karlsruhe 
1766-1826) architetto e urbanista tedesco. Espo- 
nente del neoclassicismo, formatosi a Berlino, a 
Romae a Vienna, è autore, fra l’altro, della piani- 
ficazione urbanistica ed edilizia di Karlsruhe, dove 
fu (1807) supervisore delle opere pubbliche. Que- 
sto ruolo gli consentì di creare una unitaria strut- 
tura edilizia e di farne uno degli insiemi neoclassi- 
ci più belli d'Europa: la realizzazione più impor- 
tante è la piazza del Mercato (1804-24), dove l’ef- 
fetto creato dall’ordinata distribuzione di solidi 
geometrici isolati è esaltato dal monumento posto 
al centro, una piramide in onore del principe. 
Weiner Lawrence + concettuale, arte. 

Welti Albert (Zurigo 1862 - Berna 1912) pittore e 
incisore svizzero. Tra il 1888 e il 1895 frequentò a 
Zurigo l'atelier di A. Bòcklin, l'artista che più di- 
rettamente influì sulla sua opera. Ispirandosi alla 
antica pittura tedesca su tavola, W. rappresentò 
bizzarre leggende legate per il clima ossessivo e 
demoniaco ai racconti di G. Keller (Notre di Wal- 


purga, 1896, Zurigo, Kunsthaus). Interessante an- 
che la sua produzione grafica. 

Werefkin Marianne von (Tula, Mosca, 1860 - 
Ascona 1938) pittrice di origine russa. Trasferita- 
si dalla Russia a Monaco nel 1896, con A. Jawlen- 
sky e V. Kandinskij, vi si formò alla scuola di A. 
Albe. Dopo un'esperienza di vita e pittura in co- 
mune con i due compatrioti e con G. Miinter nel 
villaggio bavarese di Murnau, fece parte della 
Neue Kiinstlervereinigung (1909-10) e poi del 
gruppo del Blaue Reiter. Nuclei importanti di 
suoi dipinti, caratterizzati da accensioni di colori 
dalle valenze simboliche e da una figurazione for- 
temente semplificata, sono conservati nella Len- 
bachhaus di Monaco e nel Mus. di Ascona, in 
Svizzera, dove la W. visse per diversi anni. 

Werff Adriaen van der+ Van der Werff, Adriaen. 
Werner Anton von (Francoforte sull'Oder 1843 - 
Berlino 1915) pittore e illustratore tedesco. Studiò 
a Berlino (1859-62) come pittore di storia. Nel 
1867 compì un viaggio di studio a Parigi, cui seguì 
un soggiorno in Italia (1868-69). Tornato in Ger- 
mania nel 1870, ricevette la sua prima importante 
commissione, il Ritratto di Guglielmo di Prussia 
proclamato imperatore della Germania, oggi di- 
strutto. Divenuto pittore ufficiale della famiglia 
imperiale, ne celebrò gli avvenimenti importanti, 
sia familiari sia militari, e ritrasse quasi tutti i ge- 
nerali dell'esercito e le personalità politiche di ri- 
lievo. Celeberrimo, venne criticato dagli esponen- 
ti del nascente modernismo del quale fu uno stre- 
nuo oppositore. 

Wespin Jean + Tabacchetti. 

Wesselmann Tom (Cincinnati, Ohio, 1931) pit- 
tore statunitense. Si è affermato a New York nei 
primi anni Sessanta con il suo «nuovo realismo» 
di gusto pop (le serie dei grandi nudi americani e 
degli interni), fondato sulla giustapposizione di 
parti dipinte in stile cartellonistico, immagini deri- 
vate dal repertorio dei mass media e oggetti reali 
(Grande nudo americano n. 44, 1963, Amburgo, 
Kunsthalle). 

West Benjamin (Springfield, Pennsylvania, 1738 - 
Londra 182()) pittore statunitense. Si dedicò dap- 
prima al ritratto, ma dopo un soggiorno a Roma 
(1760-63) si volse alla pittura di temi storici, pas- 
sando gradualmente dalla rappresentazione di 
soggetti classici a quella di eventi contemporanei 
e dando inizio alla pittura di storia in senso mo- 
derno. Lavorò anche per la corte inglese di Gior- 
gio ni (Morte del generale Wolfe, 1771, Ottawa, 
Nat. Gall. of Canada; // trattato di William Penn 
con gli indiani, Filadelfia, Ac. of Fine Arts). Di- 
pinse inoltre composizioni allegoriche (Morte su 
un cavallo hianco, 1802, Filadelfia, Ac. of Fine 
Arts) e celebrative (L’apoteosi di Nelson, 1807, 
Greenwich, Londra, Nat. Maritime Mus.) spesso 
di gusto preromantico. 

West Coast School + Pacifico, Scuola del. 
Weston Edward (Highland Park, Illinois, 1886 - 
Carmel, California, 1958) fotografo statunitense. 
Dopo una breve adesione al pittorialismo si volse 
a uno stile fotografico basato sull’essenzialità e la 
nitidezza dei dettagli e su una totale adesione alla 
realtà del soggetto. A New York, intorno al 1922, 
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conobbe A. Stieglitz, P. Strand e Ch. Sheeler. Do- 
po un periodo in Messico con la fotografa T. Mo- 
dotti, si stabilì in California (1926), dove ap- 
profondì i suoi studi sul nudo, sulle forme vegeta- 
li e naturali e sul paesaggio. Nel 1932, insieme a 
A. Adams, W. Van Dyke e S. Noskowiak, fondò 
il gruppo F/64. Per 15 anni registrò osservazioni e 
riflessioni nei suoi Daybooks, pubblicati nel 1961 
e 1966. Fra i volumi: /doli dietro gli altari (1929), 
La California e il West (1940), Foglie d'erba 
(1941), La mia camera a Point Lobos (1950), 
Edward Weston: 50 anni (1973). 

Weyden Rogier van der + Van der Weyden, 
Rogier. 

Wheatley Francis (Londra 1747-1801) pittore in- 
glese. Allievo di R. Wilson nel 1762, viaggiò in se- 
guito in Irlanda e in diverse regioni d'Europa; nel 
1769, benché avesse già svolto attività artistica in- 
dipendente, si iscrisse ai corsi della Royal Aca- 
demy, che tuttavia abbandonò l’anno seguente. 
Dotato di notevole abilità tecnica nell'esecuzione 
di piccoli dipinti (soprattutto ritratti e paesaggi) di 
fattura nitida e accurata, seppe abilmente variare 
motivi derivati da Th. Gainsborough, G. Mor- 
land, J. Zoffany o anche da maestri olandesi del 
Seicento: Ritorno dai campi dopo il raccolto (Not- 
tingham, The Castle Mus. and Art Gall.). Fu an- 
che fine illustratore di opere letterarie contempo- 
ranee e delle opere di Shakespeare. 

Whistler James Abbott McNeill (Lowell, Massa- 
chusetts, 1834 - Londra 1903) pittore statunitense 
attivo in Gran Bretagna. Dal 1855 a Parigi, nel 
1858 entrò in contatto con H. de Fantin-Latour e 


James Abbott McNeill Whistler 


«Notturno: blu e oro. Il vecchio ponte di Battersea» 
(1872-77): olio su tela, cem 683 X51,2. Londra, Tate Gallery. 


G. Courbet e con il circolo realista. L'entusiasmo 
per le stampe giapponesi e per la pittura di Veléz- 
quez gli rendevano tuttavia più congeniale il lavoro 
dei giovani impressionisti. Trasferitosi nel 1859 a 
Londra, dove passò la maggior parte della sua vita, 
fu ben presto considerato il promotore dell’impres- 
sionismo inglese (Notturno in nero e oro, 1877 ca, 
Detroit, Inst. of Arts), e suscitò la fiera opposizione 
di J. Ruskin. La sua ricerca di una pittura senza sto- 
ria, di una pura esperienza estetica al di là dei valo- 
ri della rappresentazione (Arrangiamento in color 
carne e nero: Ritratto di Théodore Duret, 1883, New 
York, Metropolitan Mus.), determinò significativi 
contatti con la cultura simbolista degli anni Ottan- 
ta e Novanta, in particolare con S. Mallarmé, J.-K. 
Huysmans e il gruppo belga Les xx; i suoi notturni 
e sinfonie dalle sottili variazioni tonali furono acco- 
stati dai contemporanei alla musica di Wagner. 
Presidente della Society of British Artists (1886- 
88), conobbe una definitiva consacrazione con la 
retrospettiva del 1892 alla Goupil Gall. 
White Minor (Minneapolis, Minnesota, 1908 - Bo- 
ston, Massachusetts, 1976) fotografo statunitense. 
Prima di dedicarsi alla fotografia, studiò letteratu- 
ra e storia dell’arte alla Columbia University. Im- 
portante fu per lui la conoscenza di A. Stieglitz, E. 
Weston, P. Strand. Nel 1952, insieme a A. Adams, 
D. Lange, N. e B. Newhall, B. Morgan, fondò la ri- 
vista «Aperture»; dal 1953, unitosi allo staff della 
George Eastman House di Rochester, organizzò 
numerose mostre e diresse la rivista «Image». Dal 
1965 al 1976 insegnò al Massachusetts Institute of 
Technology di Cambridge. Lo stile fotografico di 
W,, caratterizzato da un forte senso della natura, 
risente dell’influsso delle filosofie orientali. Tra le 
pubblicazioni: Luce 7 (1968), Specchi, messaggi, 
mani festazioni (1969), Essere senza abiti (1970), 
Minor White: riti e passaggi (1978). 
Whiteread Rachel + vBa. 
Wicar Jean-Baptiste (Lille 1762 - Roma 1834) pit- 
tore, disegnatore e incisore francese. Studiò dise- 
gno a Lille e fu allievo di J.-L. David a Parigi; 
quindi si trasferì in Italia, dove trascorse la mag- 
gior parte della sua vita. Autore di dipinti forte- 
mente improntati al neoclassicismo davidiano (// 
Concordato, 1803-05, Castelgandolfo, Palaaro Pa- 
pale), deve la sua fama soprattutto all'attività di 
disegnatore e incisore, nonché alla notevole colle- 
zione di opere d’arte (soprattutto disegni antichi) 
che alla sua morte lasciò alla Società di Scienze, 
Lettere e Arti di Lille (ora Mus. Wicar). 
Wickhoff Franz (Steyr 1853 - Venezia 1909) stori- 
co dell’arte austriaco. Ispettore del Mus. austriaco 
di Arti e Mestieri e professore universitario, nello 
studio di un noto codice miniato della Genesi con- 
servato a Vienna (La Genesi di Vienna, 1895) ri- 
costruì lo sviluppo di numerosi motivi iconografici 
attraverso lo svolgimento dell’arte romana da Au- 
usto a Costantino. Con altri esponenti della Scuo- 
la viennese (fra cui A. Riegl), introdusse il concet- 
to dell’originalità dell'arte romana rispetto alla 
greca, in particolare nel ritratto, nel rilievo storico 
a «narrazione continua», nel paesaggio. 
Wiegand Theodor (Bendorf am Rhein 1864 - 
Berlino 1936) archeologo tedesco. Direttore dei 
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Mus. di Arte Antica di Berlino (in tale veste inau- 
gurò nel 1930 il Pergamonmus., con la ricostru- 
zione del grande altare di Pergamo), poi direttore 
dell'Ist. archeologico germanico, si occupò so- 
prattutto di grandi scavi nelle città dell'Anatolia e 
del Medio Oriente (Priene, Mileto con il Didy- 
maion, Samo, Petra, Damasco, Baalbek-Heliopo- 
lis, Palmira), divenendo esperto conoscitore del- 
l'architettura di queste antiche città e pubblican- 
do i risultati delle missioni archeologiche in opere 
fondamentali: Priene (con H. Schrader, 1904), Mi- 
leto. Esiti degli scavi del 1908 (1910), Baalbek. Esi- 
ti degli scavi (a partire dal 1921), Palmira. Esiti 
delle spedizioni dal 1902 (1932); il vol. v, 1 delle 
Antichità da Pergamo (1934), dedicato ai palazzi 
dell’acropoli: Didyma, 1(1941). 

Wiener Aktionismus movimento artistico, noto 
anche come Gruppo di Azione Viennese, svilup- 
patosi in Austria negli anni Sessanta del Nove- 
cento. Ne facevano parte gli artisti Otto Muhl (n. 
1925), G. + Brus, H. + Nitsch, A. + Rainer, R. 
- Schwarzkogler che si esprimevano con «azio- 
ni», incentrate sull’uso del corpo proprio e di altri, 
documentate attraverso fotografie e film. Nel suo 
insieme, il W.A. ha rappresentato una delle prime 
forme di + body art, ma affondava le sue radici in 
una viva tradizione espressionista, assai sentita 
nel contesto viennese. ‘Tra le manifestazioni d’e- 
sordio si possono ricordare, nel 1960, il primo al- 
lestimento viennese del Teatro delle orge e dei mi- 
steri di Nitsch (messa in scena di provocatorie re- 
gressioni basate su sventramenti di animali e ma- 
nipolazioni di interiora ed escrementi), Malaktion 
dello stesso Nitsch (Vienna, Atelier Nitsch) e Pir- 
tura azione di Brus (Vienna, Gal. Junge Genera- 
tion). Importanti azioni successive furono il Con- 
certo di palloncini di Mihl e Schwarzkogler e 
Azione per il dottor Tunner di Schwarzkogler e Nit- 
sch (1964); inoltre Passeggiata viennese (1965) e 
Azione di travestiti (1967) di Brus, più volte fer- 
mato dalla polizia mentre passeggiava per Vienna 
ricoperto di polvere gessosa bianca macchiata di 
sangue. Le performances del W.A. sono accomu- 
nate da una celebrazione dell'osceno e del ripu- 
gnante ricca di risvolti erotici; esse cercano di at- 
tuare intenzioni programmaticamente liberatorie 
ed eversive rispetto ai tabù della morale corrente 
attraverso operazioni violente, coprofagiche, anti- 
religiose, masochiste ed esibizioniste intensamen- 
te teatralizzate, nelle quali si avvertono influssi 
delle teorie di W. Reich sulla sessualità. 

Wiener Werkstàatten (ted., letteralmente «labo- 
ratori viennesi») laboratori di arti decorative au- 
striaci. Furono fondati dall'architetto J. Hoff- 
mann nel 1903, insieme a K. Moser e a H.O. Cze- 
schka sul modello dell'inglese Guild and School 
of Handicraft di Ch.R. Ashbee. Le W.W. riusciro- 
no a liberare la tradizione delle Arts and Crafts da 
ogni residuo di medievalismo e a imporre un nuo- 
vo gusto in tutta l'Europa, d'inclinazione Jugend- 
stil e modernista, caratterizzato dall’elegante sem- 
plificazione geometrica delle forme. Operarono 
inizialmente nel campo della legatoria artistica, 
quindi della ceramica, della metallurgia, dell’ore- 
ficeria, degli arredi, delle cartoline illustrate (dal 


1907) e della moda (dal 1910), aprendosi anche 
all'introduzione delle macchine nel ciclo della 
produzione. Tra le più notevoli realizzazioni delle 
W.W. si ricordano gli arredi per gli edifici proget- 
tati da Hoffmann come il sanatorio di Purkers- 
dorf e il Palazzo Stoclet di Bruxelles. Nel 1914 si 
concluse l'attività delle W.W., che comunque con- 
tinuarono a operare come Kunstlerwerkstàtten, 
sezione austriaca del + Deutscher Werkbund, fi- 
no ai secondi anni Venti. 

Wiertz Antoine Joseph (Dinant 1806 - Bruxelles 
1865) pittore e scultore belga. Frequentò l’Acca- 
demia di Anversa e nel 1832 a Roma studiò la pit- 
tura antica; del 1835-36 sono le sue prime colossa- 
li tele di soggetto storico e religioso. Acquistò va- 
sta fama con dipinti raffiguranti scene violente e 
talora truculente dipinte con analitica cura dei 
particolari ed effetti luministici di sapore surreale 
(Il suicida; Fame, follia e delitto; Il sepolto vivo, 
tutti a Bruxelles, Mus. Wiertz). Dal 1848 visse a 
Bruxelles, dove, dopo il successo del suo Trionfo 
di Cristo, lo stato gli costruì un grande atelier (l'at- 
tuale Mus. Wiertz in cui sono raccolti quasi tutti i 
suoi quadri). Fra le opere di scultura, si ricordano 
i tre gruppi dedicati all’Evoluzione dell'umanità 
(gessi originali a Bruxelles, Mus. Royaux des 
Beaux-Arts). 

Wilde Joannes (Budapest 1891 - Dulwich 1970) 
storico dell’arte di origine ungherese. Studiò a 
Budapest, Friburgo e Vienna e si trasferì a Len- 
dra nel 1938. Insegnò Storia dell’arte all’Univer- 
sità di Londra dal 1948 e divenne associato al 
Courtauld Inst. Fu grande specialista di pittura 
veneta e conoscitore dei disegni di Michelangelo: 
I disegni italiani del xv e xvi secolo nelle collezioni 
reali di Windsor (1949), Michelangelo e il suo stu- 
dio (1953), L'arte veneziana da Bellini a Tiziano 
(1974, postumo). 

Wildt Adolfo (Milano 1868-1931) scultore italia- 
no. Inizialmente operante come «sbozzatore» e 
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«Concezione» (1921): marmo dorato e bronze, h cm 56. 
Milano, Museo della Scienza e della Tecnica. 
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«puntatore di statue» nello studio di G. Grandi, dal 
romanticismo tardottocentesco (Are, 1894, Roma, 
Gall. Naz. d'Arte Mod.) si volse a una scultura di 
gusto secessionista e liberty, caratterizzata da com- 
plessi simbolismi letterari e da un gusto quasi goti- 
co nella definizione delle forme, impreziosita dal- 
l'estrema levigatezza delle superfici marmoree 
(fontana. intitolata // Samo, il Giovine, il Saggio, 
1912. marmo, Milano, Gall. d'Arte Mod., giardino 
della Villa Reale di Via Palestro). Realizzè nume- 
rose opere cimiteriali e monumentali (Monumento 
al pittore Bonzagni, 1919, Milano, Cimitero Monu- 
mentale; Sant'Ambrogio, 1928, Milano, Monu- 
mento ai caduti). Nel 1921 pubblicè L'arte del mar- 
nio; dal 1923 insegnè scultura a Brera. L'adesione 
a Novecento segnè, nella sua scultura, un'ulteriore 
accentuazione della sintesi formale. 

Wiligelmo (attivo a Modena dal 1099 al 1110 ca) 
scultore italiano. Il suo nome compare esclusiva- 
mente sulla lapide apposta alla facciata del Duo- 
mo di Modena, recante la data di fondazione del- 
la chiesa, 1099, e le lodi dello scultore («inter scul- 
tores quanto sis dignus onore claret scultura nunc 
Wiligelme tua»). Poiché l’epigrafe è fiancheggiata 
dalle figure dei profeti Enoc ed Elia ricavati dalla 
stessa lastra, è evidente che essi sono opera del 
maestro. Ìn base a questi si attribuiscono a W. i 
«uattro grandi rilievi con Storie della Genesi sulla 
facciata e alcuni capitelli della soprastante logget- 
ta, nonché le sculture degli stipiti dell’architrave e 
dell’archivolto del portale maggiore, mentre mo!- 
ti altri capitelli e rilievi all'esterno della chiesa ap- 
partengono a vari artefici del suo seguito. |] re- 
cente restauro ha portato alla luce tracce della po- 
licromia originale perduta. Quanto alla datazio- 
ne, essa risulta da un lato dalle vicende della co- 
struzione del monumento (fondato nel 1099, con- 
sacrato nella cripta nel 1106 e iniziato contempo- 
raneamente dalle absidi e dalla fronte), dall’altro 
dal fatto che l'influenza di W. si riscontra in una 
serie di sculture appartenenti al primo o al secon- 
do decennio del secolo (frammenti della decora- 
zione scultorea del vecchio Duomo di Cremona, 
1107-17; portale di Nonantola, iniziato ne! 1121 
ecc.). insostenibile l'ipotesi che i quattro rilievi si 
trovassero in origine a formar parapetto, all’inter- 
no, a un primo pontile. poi sostituito da quello at- 
tuale, del 1170 ca, dei maestri campionesi. L'arte 
di W. appartiene al primo momento della forma- 
zione del linguaggio plastico romanico, nato dalla 
tradizione dell'intaglio preromanico sotto l'ascen- 
dente della scultura tardoromana: di questa sono 
attestati importanti ritrovamenti in situ proprio 
durante i primi lavori di costruzione del Duomo. 
In particolare i due rilievi con genietti funerari 
imitano, anche se con forza assai maggiore. esem- 
plari rinvenuti nella necropoli di Modena. Affi- 
nità stilistiche si riscontrano nel primo romanico 
di Linguadoca, soprattutto nei rilievi dei pilastri e 
dei capitelli del Chiostro di Moissac (terminato 
nel 1100) e della Porte des Comtes in Saint-Sernin 
a Tolosa. Ma il linguaggio ancora arcaicamente 
metaforico della scultura occitanica si traduce in 
un discorso strenuamente proprio e concreto. Ne 
nasce una visione plastica fondata sul rapporto 
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«I profeti Daniele, 
Zaccaria, Isaia e 
Geremia» 
(1099-1106): 
sculture del 
portale maggiore 
del Duomo 

di Modena. 


dialettico tra figura e fondo, per cui le immagini 
rimangono in parte impegnate nel piano, quasi 
emergessero a fatica dalla pietra. Così i profeti 
stretti dentro le nicchie sugli stipiti del portale 
esprimono l’immagine di una umanità fervida- 
mente ispirata, ma recante su di sé il peso di un 
destino di servitù terrena, mentre le dense volute 
sulle facce esterne degli stessi stipiti, includenti in- 
tense figurine di uomini e di animali, paiono ger- 
minare sotto l’impulso di una forza misteriosa e 
schiacciare col loro peso i due dolorosi telamoni. 
Nei quattro rilievi la storia si svolge lenta, in un 
ritmo largo e complesso, e la realtà spoglia ed ele- 
mentare di un'umanità primitiva. concretata in f- 
gure possenti, dalle masse larghe e dalle articola- 
zioni essenziali, si carica del senso drammatico di 
un destino di pena. Accanto e al seguito di W. 
operarono a Modena alcuni altri notevoli scultori, 
fra i quali il Maestro degli Evangelisti (simboli 
evangelici in facciata e primi capitelli del fianco 
nord, da alcuni riferiti allo stesso W.) e il Maestro 
di san Geminiano, autore del portale dei Principi; 
negli anni 1125-30, già sfiorati dall’influsso del ro- 
manico di Borgogna, operarono l’autore del rilie- 
vo del Veridico che strappa la lingua alla Menzo- 
gna (e di alcuni capitelli), il Maestro d'Artù. che 
scolpì il portale della Pescheria, e il + Maestro del- 
le Metope, che compose con spirito di alta astra- 
zione mirabili rilievi collocati in origine sulle testa- 
te dei contrafforti del Duomo di Modena. 

Wilke Hannah + body art. 

Wilkie David (Cults, Scozia. 1785 - in mare al lar- 
go di Gibilterra 1841) pittore scozzese. Sulle orme 
di D. Allan prese a trattare soggetti ricavati dalla 
vita contemporanea scozzese (La fiera di Pirlessie. 
1804, Edimburgo, Nat. Gall. of Scotland: / politici 
del villaggio. 1806: Il violinista cieco, 1807. Lon- 
dra. Nat. Gall.) in dipinti ispirati a modelli olan- 
desi (soprattutto D. Teniers) neltaglio delle scene 
e nella gamma cromatica, che incontrarono gran- 
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de successo e furono divulgati anche attraverso 
stampe. Nel 1836 fu nominato cavaliere da Gu- 
glielmo iv. Desideroso di affermarsi come pittore 
di storia e di soggetti biblici viaggiò a lungo in Eu- 
ropa, studiando in particolare opere di artisti ita- 
liani e spagnoli. Nel 1840 visitò Costantinopoli e 
la Palestina. Alla sua morte, avvenuta nel viaggio 
di ritorno, si ispirò Turner per la sua Sepoltura in 
mare (1841-42, Londra, Tate Gall.). 

Willette Adolphe-Léon (Chalons-sur-Marne 1857 - 
Parigi 1926) pittore, disegnatore e scrittore fran- 
cese. Formatosi all’Ecole des Beaux-Arts di Pari- 
gi. è stato figura rilevante della scena artistica pa- 
rigina dell'ultimo ventennio del sec. xx, quando 
fu soprattutto attivo come disegnatore brillante e 
pieno di humour; decorò il Moulin Rouge e nel 
1888 fondò un suo giornale satirico, «Le Pierrot». 
È oggi soprattutto noto per i manifesti, che ri- 
specchiano stile e gusto della Belle Epoque; du- 
rante la prima guerra mondiale mise le sua capa- 
cità grafiche al servizio della propaganda 
Williams E. Owen (Londra 1899 - Berkhamsted 
1969) architetto inglese. Contribuì al rinnova- 
mento dell’architettura inglese con una serie di 
realizzazioni caratterizzate dall'acquisizione del 
linguaggio razionalista e dall'uso tecnologicamen- 
te avanzato del calcestruzzo armato: Empire Sta- 
dium (1924, per 100.000 spettatori) e Swimming 
Pool (1934) a Wembley, Londra; fabbrica di pro- 
dotti chimici Boots a Beeston (1930-32); hangar 
dell’aeroporto di Heathrow, Londra (1950-54). 
Willumsen Jens Ferdinand (Copenaghen 1863 - 
Cannes 1958) pittore e scultore danese. Durante i 
soggiorni francesi, a Parigi e in Bretagna, del 
1888-89 e 1890-94, entrò in contatto con il gruppo 
di Pont-Aven (P. Gauguin, che gli insegnò le tec- 
niche della preparazione dei colori e delle tele 
nonché l’intaglio e la decorazione policroma del 
legno, e P. Sérusier) ed espose al Salon des Indé- 
pendants (1891); influenzato anche da O. Redon, 
conosciuto attraverso Th. Van Gogh, seguì una 
maniera d'impronta sintetista-nabi caratterizzata 
da intense suggestioni fantastico-evocative (// for- 
micaio, 1890, Frederikssund, Willumsen Mus.). 
Tornato in patria, proseguì in tale direzione, met- 
tendo in atto l'idea tipicamente modernista della 
contaminazione di pittura e arti applicate: esem- 
plare in tal senso il trittico Jothunheim (Frede- 
rikssund, Willumsen Mus.), visionaria restituzio- 
ne di natura inquadrata da una complessa cornice 
intagliata. figurata e dipinta. Tra 1897 e 1913 pro- 
gettò l'edificio per le mostre di arte indipendente 
a Copenaghen; sviluppò quindi, in pittura, un più 
vivace cromatismo (anche stimolato dall’espe- 
rienza di un viaggio in Tunisia e Spagna nel 1914- 
15) che lo portò a una sorta di espressionismo alla 
Munch. Nel 1923 lo stato danese gli commissionò 
Il grande rilievo, complesso insieme di figure sim- 
boliche eseguito in marmi colorati e bronzo e col- 
locato nel Mus. Naz. di Copenaghen nel 1928. 
Wilson Richard (Penegoes, Galles, 1713 - Colo- 
mendy 1782) pittore inglese. Attivo per molti an- 
ni come ritrattista a Londra, dal 1750 al 1757 sog- 
giornò in Italia, in particolare a Venezia e a Ro- 
ma, entusiasmandosi per le opere di M. Ricci, di 


C. Lorrain, di N. Poussin e di G. Dughet. Di ritor- 
no a Londra vi introdusse la moda del paesaggio 
italianizzante, interpretando tuttavia con notevole 
originalità i modelli studiati: Veduta di Pen Ponds 
nel Surrey, Pembroke Castle (Cardiff, Nat. Mus. 
of Wales), // monte Snowdon da Llyn Nanile 
(Nottingham, Castle Mus.). Membro fondatore 
della Royal Ac., da Constable a Ruskin fu consi- 
derato il creatore della tradizione inglese di pittu- 
ra di paesaggio. 

Wilson Robert (Waco, Texas, 1941) artista, regi- 
sta e scenografo statunitense. Dopo aver seguito 
corsi di architettura al Pratt Institute di New York 
e di pittura all’American Center di Parigi, dalla 
fine degli anni Sessanta si è dedicato al teatro, 
concepito come sintesi ed equilibrio minimalista 
di suono, movimento, colore e forma. Tra i suoi 
spettacoli, da lui curati in tutti gli aspetti e con 
particolare attenzione per la componente visiva e 
cromatica delle scenografie, i più noti nascono 
dall'incontro con alcuni dei maggiori compositori 
statunitensi contemporanei, come Ph. Glass (Ein- 
stein sulla spiaggia, 1976), L. Anderson (Alcesti, 
1986), T. Waits (// cavaliere nero, 1990), L. Reed 
(POE-sia, 200). Alla regia teatrale affianca la 
realizzazione di opere di grafica (The CIVIL 
warS,1984, New York, Mus. of Mod. Art) e di in- 
stallazioni (La stanza di Anna, 2000, Milano, Ro- 
tonda della Besana). 

Wilton Joseph (Londra 1722-1803) scultore ingle- 
se. Studiò scultura a Londra col padre e in seguito 
a Parigi con J.-B. Pigalle. Tra il 1749e il ‘51 abitò 
a Roma in Palazzo Zuccari e fu introdotto nella 
cerchia del cardinal Albani, ottenendo riconosci- 
menti dall’Accademia di San Luca e varie com- 
missioni da parte dei viaggiatori inglesi. Trasferi- 
tosi a Firenze, fu protetto dal residente inglese H. 
Mann, frequentò la locale colonia inglese e R. 
Adam durante i due mesi del suo soggiorno nella 
città toscana. Esegui soprattutto copie da celebri 
sculture antiche, ma anche sculture di propria in- 
venzione e un unico ritratto marmoreo dal vivo, il 
Busto di Antonio Cocchi (Londra, Victoria and 
Albert Mus.). 

Winckelmann Johann Joachim (Stendal 1717 - 
Trieste 1768) storico dell’arte tedesco. Figlio di un 
calzolaio, riuscì a frequentare le facoltà di teologia 
a Halle e Jena, coltivando una grande passione per 
la letteratura e la filosofia antiche; il suo avvicina- 
mento all'arte classica avvenne a Dresda, dove W. 
frequentò circoli artistici e scrisse il suo primo testo 
importante: Considerazioni sull'imitazione delle 
opere greche nella pittura e nella scultura (1755). 
L'opera è il primo manifesto del neoclassicismo, e 
testimonia non solo un momento storico ma una 
vera passione interiore, un mito della bellezara idea- 
le, contraddistinta da «nobile semplicità e calma 
grandezza». A Roma, amico di artisti e letterati, 
protetto da cardinali, nominato prefetto delle anti- 
chità, W. coronò il suo sogno, approfondendo la 
conoscenza delle opere antiche e scrivendo la Sto- 
ria dell'arte nell'antichità (1764): un testo fonda- 
mentale che cambiò il corso della storia dell’arte 
fornendo il primo disegno di uno sviluppo storico 
dello stile attraverso l'elaborazione di categorie 
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estetiche. Lo studio della «storia dell’arte in sé», 
dell’«essenza artistica», porta a identificare la storia 
dei monumenti con la storia stessa della civiltà. 
Wind Edgar (Berlino 1909 - Oxford 1971) storico 
dell’arte di origine tedesca. Si formò a Berlino, 
Friburgo e Amburgo laureandosi con E. Panof- 
sky. Già assistente del Warburg Institute ad Am- 
burgo (1927), ne divenne direttore (1934-39) do- 
po il trasferrmento a Londra. In seguito emigrò 
negli Stati Uniti e rientrò in Europa nel 1955 otte- 
nendo la cattedra di Storia dell'arte a Oxford. I 
suoi contributi più significativi si rifanno all'anali- 
si iconografica di indirizzo warburghiano: // festino 
degli dei. Studio sull'umanesimo veneziano (1948), 
L'eloguenza dei simboli (1950), Misteri pagani nel 
rinascimento (1958), Arte e anarchia (1960). 
Winter Fritz (Altenbégge 1905 - Herrsching am 
Ammersee 1976) pittore tedesco. Formatosi al 
Bauhaus di Dessau, già negli anni Trenta svolse la 
sua ricerca in direzione astratta, con lavori di lon- 
tana derivazione costruttivista (a Berlino fu in 
contatto con N. Gabo). Nel dopoguerra la sua pit- 
tura si è evoluta verso un informale di matrice fa- 
chiste e gestuale, anche attento alla ricerca di un 
rapporto con la grande scala dell’architettura (Ne- 
ro-bianco, 1955, Berlino, Nationalgal.). 
Winterhalter Franz Xaver (Menzenschwand 
1805 - Francoforte sul Meno 1873) pittore e lito- 
grafo tedesco. Artista dotato di straordinarie ca- 
pacità tecniche, dopo un esordio a Monaco come 
litografo si dedicò al ritratto riscuotendo subito 
un grande successo. Lavorò in numerose corti eu- 
ropee: Karlsruhe (dal 1828), Parigi (dal 1834), 
Londra (dal 1842) e successivamente Praga e Mo- 
sca, eseguendo fastosi ritratti ufficiali di regnanti e 
alti dignitari (Ritratto del re Luigi Filippo, 1839, 
Versailles, Mus. du Chateau; La regina Vittoria 
con la sua famiglia, 1842, Castello di Windsor, 
Coll. Reali). Nelle opere dei primi anni Trenta so- 
no palesi forti influssi da Ingres; successivamente 
il suo stile divenne meno levigato. Grazie alla 
quotidiana freguentazione dei suoi committenti, 
ebbe spesso modo di ritrarli in situazioni familiari 
ealfettive inedite, giungendoa risultati di rilievo e 
riuscendo a coniugare le esigenze del ritratto cele- 
brativo con il senso di intimità delle immagini fa- 
miliari borghesi (Le cugine: la regina Vittoria e la 
duchessa di Nemours, 1852, coll. priv.). 

Wit Jacob de (Amsterdam 1695-1754) pittore 
olandese. Ad Anversa dal 1708 al 1716, ebbe mo- 
do di studiare e copiare opere di Rubense di Van 
Dyck che influenzarono profondamente la sua 
produzione di pale d'altare e tele di soggetto reli- 
gieso, come pure le sue decorazioni illusionistiche 
di soffitti: Mosè e i settanta anziani (Amsterdam, 
Niunieipie) Bacco e Cerere (1751, Heemstede, 
Huis Boschbeek). 

Witkin Joel-Peter (New York 1939) fotografo sta- 
tunitense. Dopo un'esperienza come Combat 
Photographer, ha studiato scultura alla Cooper 
Union School of Art di New York, sperimentando 
la formula dell’assemblaggio. La formazione arti- 
stica unita agli interessi per i codici della ritualità 
ha condizionato fortemente la sua produzione fo- 
tografica, costituita per lo più da Vanitus ingombre 


di creature deformi, corpi mutilati, scheletri, og- 
getti svariati, animali; attraverso la rappresenta- 
zione di allegorie, miti o citazioni dalla storia del- 
l’arte le sue opere inscenano un immaginario goti- 
co e sadomaso dominato dai temi del sesso e della 
morte, dal gusto del macabro e del mostruoso/me- 
raviglioso. I suoi lavori contaminano in uno spazio 
drammatizzato — il tableau vivant, spesso imposta- 
to come d'après (Lo studio del pittore-Courbet-Pa- 
rigi, 1990, Parigi) — il repertorio iconografico stori- 
co e il linguaggio della pittura, sia attraverso la ci 
tazione diretta sia con interventi in fase di stampa 
come il ricorso all’encausto. Fra le raccolte, Dei 
della terra e del cielo (1989). 

Witte Emanuel de (Alkmaar 1617 ca - Amster- 
dam 1692) pittore olandese. Iscritto alla corpora- 
zione dei pittori di Alkmaar nel 1636, lavorò suc- 
cessivamente a Rotterdam (1639-40), Deltt(1541- 
51) e infine ad Amsterdam (dal 1652) dove 40) più 
tardi chiuse suicida la sua inquieta esistenza. Alla 
sua prima attività di ritrattista e pittore di scene 
mitologiche e religiose risalgono dipinti come la 
Danae (1641, Amsterdam, Coll. W. Russel) o 
Vertunno e Pomona (1644, Rotterdam, Mus. Boy- 
mans-Van Beuningen). Intorno al 1650) si volse a 
soggetti architettonici, dipingendo vedute di porti 
e scene di mercato e, in seguito, soprattutto inter- 
ni di chiese o, più raramente, di dimore borghesi 
Dapprima molto attento alla esatta rappresenta- 
zione topografica e documentaria dei luoghi 
(Mercato del pesce di Amsterdam, 1650, Madrid, 
Mus. Thyssen-Bornemisza), si orientò via via, nel- 
le scene di mercato, verso tagli più «soggettivi» e 
una resa più immediata e fenomenica degli ele- 
menti ambientali e degli effetti di luce: Mercato 
del pesce (Rotterdam, Mus. Boymans-Van Beu- 
ningen). Negli interni di chiese, che a volte ritrag- 
gono fedelmente edifici reali, ma che più spesso 
sono costruiti con l'introduzione di elementi di 
f'antasia, si allontanò dalle austere e matematiche 
composizioni di Saenredam prediligendo una più 
vivace intonazione cromatica e popolando le ve- 
dute di animati gruppi di figurine, senza che tutta- 
via venga meno il senso di atmosfere sospese e di 
spazi nitidamente scanditi che ha fatto talora ac- 
costare la sua opera a quella di Vermeer: /nterno 
della Qude Kerk di Amsterdam (Strasburgo, Mus. 
des Beaux-Arts; Londra, Nat. Gall.), /nterno di 
chiesa (Rotterdam, Mus. Boymans-Van Beunin- 
gen), La sinagoga di Amsterdam (1680, Amster- 
dam, Rijksmus.; /nremno con suonatrice di clavi- 
cembalo, Rotterdam, Mus. Boymans-Van Beu- 
ningen). 

Witte Pieter de + Candid. 

Wittel Gaspard van + Van Wittel, Gaspard. 
Wittkower Rudolf (Berlino 1901 - New York 
1971) storico dell'arte tedesco. Applicò genial- 
mente lo studio dei significati iconologici e simbo- 
lici dell’opera d'arte all'architettura, chiarendone i 
molteplici significati e rifiutandone una lettura for- 
malistica. Esemplare, in questo senso, il saggio 
Principi architettonici nell'età  dell'umanesimo 
(1949). Profondo conoscitore dell’arte italiana del 
rinascimento e del barocco (Gian Lorenzo Bemni- 
ni, lo scultore del barocco romano, 1955), W., che 
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si trasferì negli Stati Uniti nel 1956, ne ha analizza- 
to soprattutto gli aspetti architettonici in numerosi 
saggi di grande respiro (Arte e architettura in Italia 
1600-1750, 1958). Tra gli altri scritti: Nati sotto Sa- 
turno (1963), Il divino Michelangelo: omaggio del- 
l'Accademia fiorentina (1964). 

Witz Hans (Eichstàtt, notizie 1440-78) pittore te- 
desco. Di origine bavarese, operò in Savoia, a 
Chambéry (1440) e a Ginevra, quindi a Milano 
alla corte di Gian Galeazzo Sforza (1478). Gli vie- 
ne assegnato un gruppo di opere caratterizzate da 
modi aspri ed espressivi, prossimi a quelli di Kon- 
rad W. (tomba dipinta di Filiberto de Monthouz, 
1458, Annecy, Saint Maurice; Pietà, New York, 
Frick Coll.; Sacra Famiglia in una chiesa, Napoli. 
Mus. di Capodimonte; Cristo davanti a Pilato, Mi- 
lano, abbazia di Chiaravalle; Cristo fra santi, già a 
Brugherio, Sant Ambrogio). 

Witz Konrad (Rottweil, Wiirttemberg, 1400 ca - 
Ginevra o Basilea prima del 1446) pittore tede- 
sco. Fu attivo a Basilea dal 1434. Di lui ci riman- 
gono l’altare Heilsspiegel, destinato alla chiesa dì 
San Leonardo e illustrante lo Speculum humanae 
salvationis (1434 ca, diviso fra Basilea, Kunstmus., 
dove ne restano otto tavole; Digione, Mus. des 
Beaux-Arts; Berlino, Staatl. Mus.), l’altare di san 
Pietro per la Cattedrale di Ginevra (1444, pannel- 
li superstiti a Ginevra, Mus. d’Art e d’Histoire) e 
una serie di tavole, forse parti di un polittico dedi- 
cato alla Vergine (1440 ca), conservate nei mus. di 
Basilea, Strasburgo e Norimberga. L’arte di W. 
rappresenta il passaggio in ambito tedesco dal tar- 
dogotico al rinascimento. La fusione tra elementi 
della tradizione sveva (il realismo, il gusto del par- 
ticolare) e di derivazione borgognona (la volume- 
tria, l'espressività gestuale) ha indotto a ipotizzare 
per W. una formazione nei Paesi Bassi o in Fran- 
cia; ma le influenze possono essere state ricevute 
nella Svizzera stessa, luogo d'incontro di numero- 
si artisti stranieri all’epoca dei concili di Costanza 
(1414) e di Basilea (1431). Di queste diverse espe- 
rienze figurative W. attuò comunque una sintesi 
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«La pesca miracolosa»: pannello dall'altare di san Pietro 
(1444) per la Cattedrale di Ginevra: olio su tavola, 
em 132x154. Ginevra, Musée d'Art e d'Histoire. 


originale, basata essenzialmente su un solido im- 
pianto prospettico, su un nuovo realismo nella 
rappresentazione del paesaggio e sulla compatta 
volumetria delle figure. 

Wéòlfflin Heinrich (Winterthur 1864 - Zurigo 
1945) storico dell’arte svizzero. Allievo di J. Burck- 
hardt, insegnò in Svizzera e Germania. Rifacen- 
dosi al pensiero di K. Fiedler, si impose come il 
maggior rappresentante della corrente della «pu- 
barocco, 1888; L'arte classica, 1899), W. giunse 
con Concetti fondamentali della storia dell'arte 
(1915) a una compiuta elaborazione del suo me- 
todo. Per W. la storia dell’arte è soprattutto storia 
dello sviluppo delle forme, centrata sulla contrap- 
posizione di due momenti fondamentali, rinasci- 
mento e barocco; momenti non intesi come stori- 
camente determinati, ma come categorie univer- 
sali ricorrenti, analizzate per mezzo di coppie di 
simboli visivi contrapposti (lineare-pittorico; for- 
ma chiusa-forma aperta ecc.) Successivamente 
W. si rese conto dei limiti di questa concezione, e 
in un breve saggio (Concerti fondamentali della 
storia dell’arte. Revisione, 1933) cercò un accosta- 
mento alla prassi della storiografia idealistica. 
Woòlfli Adolf (Niichtern 1864 - Berna 1930) artista 
svizzero. Di origini contadine, fu arrestato più vol- 
te per molestie sessuali finché nel 1895 fu interna- 
to in manicomio a Waldau, nei pressi di Berna. 
Qui incominciò a disegnare, realizzando singolari 
lavori, talvolta strutturati come mandala, caratte- 
rizzati da una figurazione geometrizzante, molto 
colorata e ricca di immagini decorative e simboli- 
che. A testimonianza di tale attività sono anche ri- 
masti numerosi grandi quaderni, annotati, illu- 
strati e confezionati dallo stesso W. (1908-30). nei 
quali è narrata una vita immaginaria mescolata a 
ricordi di fatti reali. Il dottor W. Morgenthaler fu 
il primo ad attribuire valore artistico all'opera di 
W., che fu quindi l’autore meglio descritto e stu- 
diato nel libro del 1922 di H. Prinzhorn L'arte dei 
folli. I suoi lavori furono apprezzati dai surrealisti 
e ispirarono il concetto di art + brut, messo a 
punto da J. Dubuffet. | 
Wolgemut Michael (Norimberga 1434-1519) pit- 
tore, incisore e intagliatore tedesco. Dalla sua atti- 
vissima bottega (ereditata nel 1472 dal pittore H. 
Pleydenwurf), in cui probabilmente coordinava 
l’attività di numerosi aluti, uscirono varie opere di 
cui è molto discussa l'attribuzione (altare della 
Marienkirche di Zwickau, 1476-79; altare Pering- 
sdérfer, 1486, Norimberga, Friedenskirche). Mol- 
to attivo come incisore (650 xilografie per l'edizio- 
ne del 1493 della Weltchronik di Hartmann Sche- 
del), è noto per essere stato maestro di Direr. 
Wols pseudonimo di Otto Wolfgang Schulze 
(Berlino 1913 - Champigny-sur-Marne, Parigi, 
1951) pittore tedesco. Trascorsa la giovinezza a 
Dresda, dopo essere stato in contatto con il 
Bauhaus di Berlino si trasferì nel 1932 a Parigi, la- 
vorando dapprima come fotografo e musicista. Fi- 
no al 1946 dipinse soltanto acquerelli di piccolo 
formato (Costruzioni delicate, 1939; La riva deso- 
lata, 1940); La città di Cassis, 1940), raffigurazioni 
di città immaginarie fatte di leggere architetture e 
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popolate da esseri fantastici. L'esposizione a Pari- 
gi, nel 1947, di 40 dipinti a olio segnò un momen- 
to decisivo nella storia della pittura contempora- 
nea: rompendo le regole e la struttura del lin- 
guaggio tradizionale, W. apriva contemporanea- 
mente a J. Pollock e a J. Dubuffet la strada del- 
l'arte informale e dell’arte segnica, riprendendo il 
procedimento surrealista della scrittura automati- 
ca. La nuova fase creativa, in anni di intenso lavo- 
ro, arricchì la produzione di W. di un centinaio di 
quadri (si ricordano Le bateau ivre, 1945 ca, Zuri- 
go, Kunsthaus; Composizione, 1947, Amburgo, 
Kunsthalle; le due Composizioni della Gall. Naz. 
d'Arte Mod. di Roma), di numerosi disegni e ac- 
querelli e di alcune incisioni. Con i suoi grovigli di 
calligrafie sottilissime, le sue vaghe macchie di co- 
lore, W., continuatore di P. Klee, esplora mondi 
sotterranei e segreti e realizza una sorta di raffi- 
gurazione lirica dei meccanismi inconsci che pre- 
siedono al processo creativo. 

Wood Christopher (Knowsley 1901 - Salisbury 
1930) pittore inglese. Figura leggendaria di artista 
precocemente scomparso, esordì in ambito parigi- 
no, studiando nel 1921 all’Académie Julian e le- 
gandosi a Picasso e a Cocteau, al cui linearismo 
calligrafico non è rimasto estraneo. La sua formu- 
la espressiva, di subitanea fortuna commerciale, 
coniugava in una personale sintesi primitivista la 
predilezione per temi preindustriali, di provata 
suggestione gauguiniana (l'edenica Tréboul della 
Chiesa a Tréboul, 1930, Londra, Tate Gall.), e 
un'immediatezza stilistica e compositiva influen- 
zata dalla scoperta del pittore naif A. Wallis. 
Wood Grant (Anamosa, lowa, 1891 - Iowa City 
1942) pittore statunitense. Diplomatosi ai corsi se- 
rali dell'Art Institute di Chicago, nel 1920 partì 
per Parigi, dove frequentò l'Académie Julian 
(1923-24). I suoi primi dipinti erano impressioni- 
sti, ma l'influenza della Nuova Oggettività e del- 
l'arte rinascimentale fiamminga e tedesca (sco- 
perte durante un viaggio a Monaco nel 1928), lo 
orientarono verso una pittura analiticamente ve- 
rista. La sua opera più nota Gotico americano 
(1930, Chicago, Art Inst.) - in cui ritrae una cop- 
pia di agricoltori del Middle West dallo sguardo 
fiero e austero davanti alla propria abitazione — 
«ivenne ben presto un simbolo della vita e degli 
ideali dei pionieri americani e lo consacrò fra i 
protagonisti del realismo regionalista americano 
(+ scena americana). | suoi ritratti e i suoi pae- 
saggi, ispirati al proprio mondo e ai ricordi d’i 
fanzia, sono caratterizzati da una figurazione niti- 
da, analitica nei dettagli e raffinata nelle scelte 
cromatiche. Nel corso degli anni Trenta lavorò 
nell'ambito del Federal Arts Project e insegnò ai- 
l’Università dello lowa. 

Wood John i (Yorkshire 1704 - Bath 1754) e John 
u (Bath 1728-82) urbanisti e architetti inglesi. En- 
trambi svolsero la parte principale della loro atti- 
vità a Bath, che stava allora diventando una stazio- 
ne termale alla moda. Nel 1729 John 1 disegnò il 
piano per la Queen Square e nel 1754 iniziò il Cir- 
cus, una piazza circolare cinta di edifici dalla fac- 
ciata uniforme, in cui le reminiscenze classiche (il 
Colosseo) sono semplificate e ridotte in scala per 
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adattarle alle esigenze di una elegante città di pro- 
vincia del sec. xvi. La pianta del Circus ricorda 
anche quella dei «ronds-points» dei giardini fran- 
cesi nello stile di A. Le Nòtre. L’opera fu comple- 
tata dal figlio John il (1764), cui si deve inoltre il 
Royal Crescent (1767-75), un secondo quartiere 
residenziale concepito come una sorta di anfiteatro 
tagliato a metà lungo l’asse longitudinale, scandito 
da un ordine gigante di colonne ioniche e aperto 
sul paesaggio circostante. Questi due complessi 
esercitarono una grande influenza sulla nuova edi- 
lizia e sugli sviluppi del pittoresco inglese. 
Worpswede, colonia di gruppo artistico tede- 
sco, costituito nel 1889 nella cittadina di Worp- 
swede (Bassa Sassonia) da F. Mackensen e O 
Modersohn, con il progetto di contrapporre ai 
modelli accademici la pittura en plein air. Del 
gruppo, al quale nel 1902 il poeta R.M. Rilke de- 
dicò una monografia, fecero anche parte H. am 
Ende, F. Overbeck, C. Vinnen, H. Vogeler e P. 
Modersohn-Becker. I pittori di W. erano accomu- 
nati da un naturalismo dalle venature simboliste, 
per lo più svolto in quadri di paesaggio e su temi 
di affetti domestici. Il più importante nucleo di 
opere del gruppo è raccolto in un edificio di W., il 
Grossen Kunstschau, progettato dallo scultore B. 
Hoetger. 

Worringer Wilhelm Robert (Aquisgrana 1881 - 
Monaco 1965) critico e storico dell’arte tedesco. 
Nella sua formazione fu importante la lezione di 
H. Wélfflin, da W. stesso riconosciuto come 
«maestro»; maggior peso ebbe però la teoria del- 
l'Einfihlung (empatia), da W. approfondita nel 
fondamentale saggio Astrazione ed empatia 
(1908), un tentativo di analisi della «psicologia de- 
gli stili» nel quale si propone tra l’altro l’ipotesi di 
un nesso diretto tra l'arte tedesca contemporanea 
e la tradizione artistica nordica. Il metodo di W., 
che si basa sull'analisi delle forme come espres- 
sione dei substrati psicologici dei popoli e delle 
nazioni, è stato sviluppato sia in Problemi formali 
del gotico (1911) sia nei Pensieri critici sull’arte 
nuova (1919), dove sosteneva che il gotico non 
era «solo la manifestazione di un'epoca, ma nel 
senso più profondo la manifestazione, al di fuori 
del tempo, di una razza». Nel saggio // sistema for- 
male tardo-gotico ed espressionista (1925) i due 
stili vengono accomunati dal fatto di dar forma a 
«uno spirito collettivo tedesco». Gli scritti di W. 
sono raccolti nel volume Problemi dell’arte (1956). 
Wotruba Fritz (Vienna 1907-75) scultore austria- 
co. Allievo di A. Hanak a Vienna, cominciò a 
scolpire in pietra nel 1927, affrontando il tema 
della figura umana in chiave monumentale e col- 
legandolo alla dimensione del paesaggio e dell’ar- 
chitettura. Realizzò anche numerose opere pub- 
bliche, poi distrutte dai nazisti. Nel 1938 emigrò in 
Svizzera per motivi politici. Dal 1945 di nuovo a 
Vienna, ebbe l’incarico del corso di scultura al- 
l'Accademia e approfondì la sua idea di scompo- 
sizione della figura umana in grandi blocchi di 
materia e la sua concezione di una scultura fonda- 
mentalmente intrecciata alla progettazione archi- 
tettonica (Figura femminile, 1947-48, Anversa, 
Middelheim Mus.; Figura, 1955, Vienna, Mus. 
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Mod. Kunst; Monumento a Wagner, 1970, Ma- 
gonza). La sua ricerca culminò nella realizzazione 
della chiesa della Santa Trinità presso Vienna. 
Wouters Rik (Malines 1882 - Amsterdam 1916) 
pittore, scultore e incisore belga. Dopo esperienze 
di scultura artigianale del legno, nel 1902 entrò al- 
l'Accademia di Bruxelles; la sua produzione pla- 
stica di questo periodo è caratterizzata da un po- 
tente lirismo impressionistico (Vergine folle, 1912, 
Anversa, Mus. Royal des Beaux-Arts), in parte 
derivato da E.-A. Bourdelle. Cominciò a dipinge- 
re intorno al 1908, influenzato dal colorismo sim- 
bolico di J. Ensor (Raggio di sole su Malines, 
1909, Bruxelles, coll. priv.), divenendo quindi il 
massimo esponente del fauvismo belga. Nel 1912 
soggiornò a Parigi, dove fu colpito soprattutto 
dalle opere di Renoir e di Cézanne: la sua ricerca 
si indinzzò verso una sintesi fra il lirismo coloristi- 
co del primo e la costruzione rigorosa del secon- 
do, realizzata in opere di soggetto intimistico e 
gioioso (Natura morta con frutta, 1912, Bruxelles, 
Mus. Royaux des Beaux-Arts; Ritratto di Mada- 
me Wouters, 1912, Parigi, Mus. Nat. d’Art Mod.). 
Wouwerman o Wouwermans, Philips (Haarlem 
1619-68) pittore olandese. Allievo forse di F. Hals 
e di P. Verbeecq, ha lasciato circa 700 dipinti non 
ancora criticamente catalogati anche per la diffi- 
coltà di sistemazione cronologica. Sotto l’influenza 
di P. Van Laer dipinse bambocciate e scene di ge- 
nere (Bohémiens in viaggio, Londra, Nat. Gall.; 
Davanti la taverna, Rotterdam, Mus. Boymans- 
Van Beuningen); ma fu famosissimo ai suoi tempi 
e nel secolo successivo per i quadri di cavalli, con 
scene di caccia e di battaglia ambientate entro lu- 
minosi paesaggi all’italiana, ma anche d’umile ispi- 
razione agreste (Cavallo bianco, Amsterdam, Rijk- 
smus.; La grande battaglia, L'Aia, Mauritshuis; 
Combattimento di cavalieri, Parigi, Louvre). 

Wren Christopher (East Knoyle, Wiltshire, 1632 - 
Hampton Court 1723) architetto inglese. Dedica- 
tosi agli studi scientifici, divenne uno dei maggio- 
ri matematici e astronomi del suo tempo. La sua 
prima opera architettonica, lo Sheldonian Thea- 
tre a Oxford (1662-63), destinato alle cerimonie 
accademiche, si richiama al teatro di Marcello a 
Roma. Nel 1665 compì un viaggio in Francia, che 
gli permise di conoscere la produzione architetto- 
nica di quel paese e di entrare in contatto con J.H. 
Mansart, L. Le Vau, e G.L. Bernini, che in quel- 
l’anno si trovava a Parigi in veste di consulente 
per il Louvre. Dopo il grande incendio del 1666 
W. fece parte della commissione per la ricostru- 
zione della City di Londra e progettò un raziona- 
le piano regolatore, che tuttavia non fu realizzato; 
ebbe comunque l’incarico di sovrintendere alla ri- 
costruzione delle chiese della City devastate dal 
fuoco. Le chiese londinesi di W. offrono una gran- 
de ricchezza di soluzioni: un cospicuo gruppo si 
rifà allo schema basilicale secondo Vitruvio (Saint 
Bride, Fleet Street, iniziata nel 1670) o ad altre 
fonti romane (Saint Mary-le-Bow, Cheapside, 
1670-77, ispirata alla Basilica di Massenzio nella 
versione serliana). In altri casi W. affronta il pro- 
blema della pianta centrale (Saint Stephen, Wal- 
brook, iniziata nel 1672). Un accenno particolare 
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La Cattedrale di San Paolo (1668-1711) a Londra. 


meritano i campanili, in cui il ricordo delle guglie 
gotiche distrutte dall'incendio si fonde mirabil- 
mente con elementi classici e barocchi (celle cam- 
panarie di Saint Andrew in Holborn, 1703; di 
Christ Church in Newgate Street, 1681-82 ecc.). 
In quegli stessi anni W. era impegnato nella sua 
opera più famosa e imponente, la ricostruzione 
della Cattedrale di San Paolo (1668-1711). La rea- 
lizzazione definitiva è un compromesso fra la 
pianta basilicale, voluta dal clero, e la pianta cen- 
trale che W. aveva applicato nel suo Grande Mo- 
dello in legno del 1673 (conservato nella Catte- 
drale stessa). La concezione della cupola è tribu- 
taria sia di quella michelangiolesca, sia del tem- 
pietto bramantesco di San Pietro in Montorio, ma 
con soluzioni tecniche ed estetiche del tutto origi- 
nali. Le due torri sulla fronte occidentale vennero 
ultimate nel 1706. Nel frattempo l’attività di W. si 
esplicava anche nel campo dell’architettura civile 
attraverso una costante rielaborazione di modelli 
del barocco italiano e del classicismo francese. A 
Cambridge realizzò la biblioteca del Trinity Col- 
lege (1676-84). A Londra eseguì l'Osservatorio 
Reale a Blackheath Avenue, in Greenwich Park 
(1675-76), e il Chelsea Hospital (1682-89) per al- 
loggiare i veterani dell’esercito. A_ Hampton 
Court attuò solo parzialmente la ricostruzione del 
Palazzo tudoriano (1689-96). A Greenwich, infi- 
ne, iniziò nel 1696 il grandioso complesso del 
Royal Hospital, destinato ai vecchi marinai, che 
incorpora un preesistente edificio di J. Webb (il 
King Charles Building); il primitivo progetto del 
1694 fu modificato per consentire la vista, nella 
distanza, della Queen's House di I. Jones. W. ap- 
partiene, cronologicamente e culturalmente, al 
periodo barocco, ma il suo stile misurato, ispirato 
sia alle fonti antiche che al classicismo francese, 
reca l'impronta della sua formazione scientifica: 
«La bellezza naturale», egli scrisse, «nasce dalla 
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geometria e consiste nell’uniformità e nella pro- 
porzione». 

Wright Frank Lloyd (Richland Center, Wiscon- 
sin, 1867 - Phoenix, Arizona, 1959) architetto sta- 
tunitense. Dopo due anni di ingegneria all’univer- 
sità del Wisconsin, entrò a Chicago (1887) nello 
studio di LL, Silsbee, poi in quello di L.H. Sulli- 
van, con il quale collaborò per sei anni e che ri- 
cordò e citò sempre come «amato maestro». Ro- 
manticamente legato all'ideologia individualistica 
del «pionierismo» americano, si volse all’ap- 
profondimento del rapporto fra l'individuo e lo 
spazio architettonico e fra questo e la natura, as- 
sunta come fondamentale riferimento esterno. 
Questi suoi interessi lo portarono a prediligere 
come tema le case d'abitazione unifamiliari 
(«prairie houses»), che costituirono (dopo alcune 
opere eseguite durante la collaborazione con Sul- 
livan) l'aspetto determinante delsuo primo perio- 
do di attività; fra le più importanti meritano di es- 
sere ricordate soprattutto la Robie House (1909, 
Chicago) e la Gale House (1909, Oak Park, Ri- 
verside). In queste opere W. rielaborò i modelli 
dell’architettura domestica dell'epoca pionieristi- 
ca, dilatando orizzontalmente lo spazio ed espan- 
dendo il tetto a falde fino a formare ampi portici; 
lo spazio interno, organizzato sempre secondo 
due assi che si incrociano, prende luce da fasce 
orizzontali di finestre. Dello stesso periodo è il 
Larkin Company Administration Building a Buf- 
falo (1904). svuotato all'interno dal piano terra fi- 
no al tetto in corrispondenza col salone degli im- 
piegati, mentre gli altri piani di uffici si affacciano 
come balconate su questo invaso. Dal 1909 al 
1911 W. viaggiò in Europa; tornato in America si 
stabilì nella località di Spring Green nel Wiscon- 
sin, realizzando per sé e per la propria famiglia il 
complesso noto come Taliesin 1 (1911). Risalgono 
aquesto periodo anche i Midway Gardens a Chi- 
cago (1914), personale rielaborazione dell’archi- 
tettura orientale conosciuta da W. durante un 
viaggio in Giappone nel 1905. 

Dopo la tragica distruzione di Taliesin 1, nella 
quale persero la vita i suoi familiari, W. lasciò gli 
Stati Uniti per il Giappone, dove, incaricato di 
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realizzare l’Imperial Hotel di Tokyo, si trattenne 
fino al 1921. Progettato nel 1915 e terminato nel 
1923, l’edificio è una sorta di castello fantastico 
dedicato alla memoria dell’architettura giappone- 
se tradizionale. Tornato negli Stati Uniti, parve 
quasi che W. volesse ricominciare da capo la pro- 
pria esperienza, ricercando nell'immagine dei 
templi maya dello Yucatdn le remote radici di 
un'architettura autoctona. Questa suggestione è 
alla base di una serie di case realizzate con blocchi 
modulari di calcestruzzo decorati: la Millar House 
a Pasadena (1921), la Storer House a Los Angeles 
1922), la seconda Millard House a Pasadena 
(1023) Nel 1924 un nuovo incendio distrusse 
completamente il ricostruito complesso di Talie- 
sin 1; Taliesin 111 sorse l’anno successivo sull’antico 
impianto, ma con un maggior adattamento al ter- 
reno declive e un uso accentuatamente espressivo 
del calcare locale. Negli anni successivi, la produ- 
zione di W. si limitò ad alcuni progetti di edifici 
multipiani per uffici, l’ultimo dei quali, la Saint 
Mark Tower a New York (1929), verrà realizzato 
25 anni dopo. La crisi economica del 1929 spinse 
W. a trasformare il suo studio in una fondazione 
destinata a stages di lavoro per studenti di archi- 
tettura. In questi anni di elaborazioni teoriche 
nacque il progetto di Broadacre City (1931-35), 
città ideale dilatata nella prateria in un singolare 
intreccio di temi urbani e rurali, di tecnologia e di 
arcaismo. Nella seconda metà degli anni Trenta 
W. tornò all’attività concreta con alcune realizza- 
zioni in cui l’uso del calcestruzzo armato sembra 
proporre un linguaggio radicalmente rinnovato: 
fra queste, la famosa casa Kaufmann a Bear Run, 
Pennsylvania (1936), meglio nota come Casa sulla 
cascata, in cui lo spazio interno si prolunga nella 
natura attraverso gli arditi sbalzi delle terrazze ag- 
gettanti sulla cascata. Nel Johnson Wax Admini 
stration Building (1936-39, Racine, Wisconsin), le 
volumetrie accentuano il rapporto simbolico fra 
corpi orizzontali e torre multipiana; l’assunzione 
delle nuove tecnologie e dei nuovi materiali si ma- 
nifesta all’esterno nelle levigate e arrotondate fa- 
sce di finestre, all’interno nell’uso di pilastri a fun- 
go. Contemporaneamente, la serie delle «usonian 


1 Casa Kaufmann o Casa sulla cascata (1936) a Bear Run. 2 Interno del Solomon R. Guggenheim Museum (1943-58) a 


New York. 
pr 


Wright 


1306 


dei 


houses» propone una versione aggiornata delle 
«prairie houses», con l’introduzione di rivesti- 
menti di legno e coperture piane: si ricordano la 
Hanna House a Palo Alto (1937) e la Rosenbaum 
House a Florence (1939). Nel 1938 W. realizzò il 
complesso di Taliesin West a Phoenix; è uno dei 
risultati più emozionanti della sua arte, sintesi di 
tutti gli elementi concettuali e formali fino ad al- 
lora sperimentati e massima espressione, sia negli 
intenti che nell'immagine, di quell’architettura + 
organica che W. propose instancabilmente con le 
sue elaborazioni teoriche e soprattutto con l’in- 
sieme della sua opera. Ormai settantenne, W. 
inaugurò negli anni successivi una nuova speri- 
mentazione, approfondendo le possibilità costrut- 
tive e poetiche implicite nell’uso di piante incur- 
vate o circolari organicamente sviluppate nello 
spazio, fino alla realizzazione di un continuum 
spaziale ottenuto con l'integrazione di spirale e 
cerchio nel Solomon R. Guggenheim Museum a 
New York (1943-58). Fra le ultime opere si ricor- 
dano la chiesa unitariana di Madison (1947), il 
progetto di un grattacielo alto un miglio sul lago 
Michigan (1956) e il progetto per il centro civico 
di Marin County in California (1959), realizzato 
dopo la sua morte. 

Wright Joseph, detto W. of Derby (Derby 1734- 
97) pittore inglese. Compiut: gli studi a Londra 
con Th. Hudson, all’età di soli 19 anni si atfermò 
come brillante ritrattista nella città natale, dove 
svolse quasi interamente la sua attività, nonostan- 
te screzi e contrasti con gli ambienti accademici 
londinesi. Frequentò assiduamente il cenacolo di 
industriali e scienziati membri della Lunar Society 
di Birmingham e intorno al 1755 iniziò a dipinge- 
re notturni e scene a luce artificiale con esperi- 
menti scientifici, officine e fonderie: Macchina 
pneumatica (Londra, Nat. Gall.), Fonderia (Lon- 
dra, Broadlands Coll.), / cotonifici Arkwrighi di 
notte (Inghilterra, Booth Coll.), Fucina vista dal- 
l'esterno (San Pietroburgo, Ermitage). Applicò in 
seguito i medesimi eft'etti di suggestiva illumina- 
zione a interni con scene di vita domestica, a sog- 
getti letterari, alle vedute e ai paesaggi, compresi 


Wright of Derby 

«Macchina preumatica» (1768): olio 
su tela, cm 1829 X2439. Londra, 
National Gallery. 


quelli dipinti durante un viaggio in Italia tra il 
1773 e il ‘75: Paesaggio con arcobaleno nei pressi 
di Chesterfield, Eruzione del Vesuvio (Derby, 
Mus. and Art Gall.), Fuochi d'artificio a Castel 
Sant'Angelo (Liverpool, Walker Art Gall.). Fino 
agli ultimi anni proseguì anche l’attività di ritratti- 
sta, introducendo notevoli elementi innovativi nel 
taglio come nella presentazione dei personaggi: // 
reverendo d'Ewes Coke con la moglie Hannah e 
Daniel Parker Coke M.P. (Derby, Mus. and Art 
Gall.). 

Wtewael Joachim (Utrecht 1566-1638) pittore 
olandese. Figlio di un pittore di vetrate, soggiornò 
in Italia e in Francia tra il 1588 e il 1592, in contat- 
to con pittori veneti e con l’ambiente dei manieri- 
sti fiorentini; si stabilì infine a Utrecht, dove si ac- 
costò ai manieristi di Haarlem, riprendendone il 
gusto per le forzature anatomiche e le violente 
torsioni, e acquistò notorietà come ritrattista e co- 
me autore di dipinti di soggetto biblico o mitolo- 
gico destinati agli studioli di raffinati collezionisti: 
Diluvio (1592-95, Norimberga, Germanisches Na- 
tionalmus.), Parnaso (1594, Dresda, Gemiilde- 
gal.), Venere e Marte sorpresi da Vulcano (L'Aia, 
Mauritshuis). Al pari di A. Bloemart, nella pro- 
duzione più matura attenuò le esasperazioni ma- 
nieristiche del suo stile per recuperare una più 
calma misura naturalistica (Scena di cucina, 1605, 
Berlino, Bodemus.) 

Wu Chén (1280-1354) pittore cinese. Fu attivo 
nell'epoca Yiian. Suo tratto stilistico fondamenta- 
le è la pennellata rude e sintetica; in alcuni suoi 
paesaggi traspare tuttavia uno studio accurato de- 
gli alberi e delle rocce che si richiama intenzional- 
mente alla grande tradizione di Chu-jan. Fra le 
opere: Paesaggio (rotolo, 1328, Pechino, Mus. det 
Palazzo pen Divertimento del pescatore (rotolo, 
1352, Washington, Freer Gall. of Art), Un pesca- 
tore solitario sul fiume in autunno (Chi-jan, For- 
mosa, Mus. del Palazzo Naz.). 

Wunderkammer (ted., «stanza delle meraviglie») 
termine indicante le raccolte di oggetti e curiosità 
naturali (raturalia), di manufatti preziosi e opere 
d’arte (artificialia), che costituirono una delle for- 
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me più interessanti del » collezionismo cinque- 
centesco e sono all'origine dell'idea moderna di 
«museo». Se nella sua forma più compiuta la W. è 
un prodotto del manierismo nordice, venato di 
esoterismo e di magia, ed è legata all’iniziativa di 
personaggi singolari come l'arciduca Ferdinando 
del Tirolo e l'imperatore Rodolfo n. che rispetti- 
vamente nel castello di Ambras (Innsbruck) e a 
Praga accumularono meraviglie di ogni genere 
nello sforzo di rappresentare visivamente la tota- 
lità dello scibile, si tratta in realtà di un fenomeno 
assai complesso e diversificato, che per certi 
aspetti coincide con le origini e i primi sviluppi del 
collezionismo stesso. | tesori adunati nelle catte- 
drali medievali o nelle annesse Schatzkammern 
(stanze del tesoro) spesso comprendevano curio- 
sità naturali come uova di struzzo, rami di corallo, 
zanne di elefante, denti di gigante o costole di ba- 
lena. La rarità dei materiali, le proprietà magiche 
che ad essi si attribuivano e la fama leggendaria 
che circondava alcuni reperti ne giustificavano la 
presenza in un contesto sacro. Un discorso a par- 
te va riservato alle reliquie che venivano montate 
o conservate in custodie anche di straordinaria 
preziosità, destinate ad imporle alla devozione dei 
fedeli. Ji collezionismo di reliquie da parte di so- 
vrani come l’imperatore Carlo iv o l'elettore di 
Sassonia Federico il Saggio anticipa l’atteggia- 
mento e lo spirito che si riscontra nei creatori di 
W. Personaggi tra loro molto diversi come il duca 
di Berry, fratello di Carlo v di Francia, e Lorenzo 
il Magnifico, furono appassionati coliezionisti, di- 
sposti a sborsare ingenti somme per entrare in 
possesso di cammei, anticaglie e codici miniati, di- 
mostrando di apprezzare, più della rarità o della 
curiosità, la qualità estetica delle opere. Se è vero 
che con Lorenzo si precisa un atteggiamento col- 
lezionistico nuovo e «italiano», principalmente in- 
teressato alle opere d’arte e ai reperti antichi, 
quindi in stretto rapporto con gli sviluppi del rina- 
scimento fiorentino, è anche vero che nella sua 
collezione figuravano un «dente di liofante» e una 
«navicella di madreperla» montata in argento do- 
rato e pietre preziose. La cultura italiana degli + 
studioli è in qualche modo all’origine di quella 
delle W. L'armonia che si rispecchia nel microco- 
smo dello studiolo, stipato di strumenti scientifici 
e musicali, volumi e anticaglie, riflette l’unità del 
sapere e la volontà del collezionista di partecipare 
all'armonia universale. Scopo della W. è di illu- 
strare l'unità del reale e di visualizzarne la com- 
pieni in una specie di «teatro» del mondo sensi- 

ile. Ma quest'unità, fissata nella provvisorietà 
dell'allestimento, non tarda a spezzarsi e quel sin- 
golare coacervo di «naturalia», «mirabilia» e «ar- 
tificialia» che è la W. a disgregarsi in collezioni 
specialistiche soprattutto a carattere naturalistico 
e protoscientifico come quella di U. Aldrovandi a 
Bologna. Pur continuando ancora nel Seicento 
(importante è per es. il caso del «Museo o galeria 
del sapere» di M. Settala a Milano), la fortuna 
della W. è prevalentemente legata all’età che pre- 
cede la rivoluzione scientifica galileiana, a una fa- 
se in cui è ancora vivo il sogno di un'indistinta 
unità del sapere. 


Wunderwald Gustav (Colonia 1882 - Berlino 
1945) pittore tedesco. Inizialmente attivo come 
pittore di scene all'Opera di Stoccolma, nei teatri 
di Dusseldorf, Colonia e Friburgo e all'Opera di 
Berlino, dal 1918 svolse la libera professione di pit- 
torc nella capitale tedesca. Noto come l'«Utrillo 
di Berlino», si specializzò in paesaggi e vedute ur- 
bane e industriali, eseguiti secondo un realismo 
documentaristico con qualche inflessione naif 
(Berlino, la torre della radio sul Kaiserdamm, 1926, 
Wolfsburg, Stéidtische Gal.; La fabbrica Loewe & 
Co. a Moabit, 1927 ca, Berlino, Berlinische Gal.). 

Wu Tao-tzù (prima metà del sec. viti) pittore ci- 
nese. Sommo artista alla corte imperiale in epoca 
Tang, dipinse paesaggi, animali e soprattutto fi- 
gure di ispirazione buddhista, con alcune eccezio- 
ni taciste. Le distruzioni avvenute nell’ambito 
della persecuzione subita dal buddhismo nell'845 
hanno cancellato ogni traccia degli affreschi dei 
grandi templi di Ch'ang-an e di Lo-yang, a cui 
W.T. aveva lavorato. Si conoscono pertanto i ca- 
ratteri vigorosi e, per così dire, magici, della sua 
arte, intorno alla quale fiorì la leggenda, solo at- 
traverso la tradizione letteraria e alcune repliche 
o calchi a inchiostro su carta: Kuan Yin (calco, 
Stoccolma, Nationalmus.), // guerriero nero (cal- 
co, Londra, British Mus.), Gli ottantasette immor- 
tali (da una copia eseguita agli inizi del sec. 1x da 
un seguace di W.T., Wu Tsung Yiian, oggi a New 
York, C.C. Wang Coll.). 

Wyatt James (Burton Constable, Staffordshire, 
1746 - Marlborough, Wiltshire, 1813) architetto 
inglese. Dopo un soggiorno in Italia (1762-68), 
vinse nel 1/70 il concorso per il Pantheon in 
Oxford Street a Londra, iniziando così una carrie- 
ra di architetto alla moda. Di volta in volta fu au- 
tore di eleganti dimore classicheggianti ispirate al- 
lo stile dei fratelli Adam (Heaton Hall, presso 
Manchester, 1772), di edifici in perfetto stile neo- 
classico (Castle-Coole a Fermanagh, 1790-98) e di 
altri in stile neogotico (Lee Priory, 1782: Sheffield 
Place e West Dean, nel Sussex). Il più sorpren- 
dente esempio di quest'ultimo tipo di architettu- 
ra, che ebbe grande influenza in Inghilterra. era 
costituito da Fonthill Abbey, nel Wiltshire (1795- 
1807, demolita), innalzata per William Beckford e 
realizzata come se l’edificio, dalla pianta irregola- 
re, con un grande campanile ottagonale al centro, 
fosse stato costruito a poco a poco in un lungo ar- 
co di tempo. 

Wyeth Andrew (Chadds Ford, Pennsylvania, 
1917) pittore statunitense. Figlio di un famoso il- 
lustratore, si colloca nella linea del realismo ame- 
ricano (i suoi modelli sono stati W. Homer e Th. 
Eakins) con la sua pittura sorretta da un esempla- 
re controllo tecnico e da un severo gusto cromati- 
co. Ha dipinto i paesaggi e gli austeri personaggi 

dell’ America rurale (due piccoli mondi. quello di 

Chadds Ford, dove vive, e di Cushing, nel Maine, 
dove trascorre le vacanze) con grande adesione 

narrativa e sentimentale (Campi d'inverno, 1942. 
New York, Whitney Mus. of American Art: // 
mondo di Cristina, 1948, New York. Mus. ofMod. 
Art), cui non è estranea la visione dello scrittore 
H.D. Thoreau. 


xilografia procedimento di stampa in rilievo (non 
in piano come la + litografia 0 in cavo come l'i 
incisione a bulino) che si avvale in genere, come 
matrice, di una tavoletta di legno duro (pero, ci- 
liegio, bosso ecc.). Sulla tavoletta si riporta o si 
esegue direttamente il disegno, per lo più a matita 
e ripassato poi a inchiostro. Le linee del disegno 
rimangono intatte e il lavoro d’intaglio riguarda i 
contorni che le delimitano dall'uno e dall'altro la- 
to e tutta la superficie restante. Per l’intaglio lun- 
go i contorni del disegno ci si avvale di coltellini 
affilatissimi a punta viva e a lama corta. mentre 
per asportare il legno nelle parti che dovranno ri- 
sultare bianche si usano sgorbie di varia grandez- 
za. Si procede quindi all'inchiostratura della ma- 
trice servendosi di un tampone o di un rullo. Le 
parti a rilievo risulteranno nere. All'intaglio mol- 
to profondo corrisponderà il bianco. A scavi me- 
no profondi corrisponderanno diverse tonalità tra 
il nero e il bianco. La stampa, ottenuta mediante 
sovrapposizione e pressione di un foglio di carta 
sulla matrice inchiostrata, può essere eseguita ma- 
nualmente oppure con l'ausilio di una pressa mec- 
canica. La durata delle matrici lignee (soggette a 
spaccature, tarli ecc.) è breve, ma può essere au- 
mentata imbevendole sul rovescio di olio cotto e 
conservandole in luogo asciutto. Per le x. a colori 
vi sono due metodi: 1) tante matrici quanti sono i 


colori desiderati vengono incise separatamente, 
inchiostrate con inchiostri dei vari colori e poi 
stampate l'una dopo l’altra sul medesimo foglio; 
2) una medesima matrice viene usata per tutti i 
colori desiderati stampando dapprima le tonalità 
più chiare, asportando di volta in volta le parti già 
ottenute e stampando infine le tonalità più scure. 
La x.. il cui procedimento deriva dalla stampa dei 
tessuti con matrici lignee, fu il primo metodo per 
ottenere stampe sviluppatosi in Europa: i primi 
esemplari sono della fine del sec. xiv. 

Ximenes Ettore (Palermo 1855 - Roma 1926) 
scultore italiano. Studiò scultura a Palermo; ma 
per la sua formazione fu fondamentale la cono- 
scenza di V. Gemito a Napoli, dove fu anche allie- 
vo di D. Morelli all’Accademia. Affermatosi negli 
anni Settanta (medaglia d'oro all'Esposizione in- 
ternazionale di Parigi del 1878 con L'equilibrio), 
divenne ben presto scultore di grande successo 
con Opere di intonazione patetico-verista (Gli sco- 
lari del «Cuore», 1887, Ascoli Piceno, Gall. Civ.), 
poi simbolista e neorinascimentale (Rinascita, 
1895, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.), e con nu- 
merosi monumenti pubblici in Italia e all’estero (a 
Garibaldi, 1895, Milano; al Generale Belgrano, 
1898, Buenos Aires; a Borrego, 1907, Parma; a 
Verrazzano, 1911, New York; ad Alessandro t1, 
1911, Kiev). 


Yamasaki Minoru (Seattle 1912 - Detroit 1986) 
architetto statunitense. Divenne famoso in campo 
internazionale con l'aeroporto Saint Louis (1935- 
55, in collaborazione con G.F. Hellmuth e J. 
Leinweber) in cui adottò sottili volte cilindriche 
intersecate per coprire la grande sala d’attesa. Ti- 
pico del suo stile è l’impiego di muri-schermo 
(moduli sagomati in calcestruzzo o grigliati me- 
tallici) per mascherare gli elementi strutturali del- 
le pareti (Society of Arts and Crafts e American 
Concrete Institut, Detroit, 1958). Le costruzioni 
più tarde si distinguono per un tono di raffinata 
eleganza, cui contribuisce l'uso di lucernari visibi- 
li dall'esterno e di fastose scenografie. Tra le ope- 
re si ricordano l'aeroporto di Dhahran (1961, 
Arabia Saudita) e il World Trade Center di New 
York (1974). 

Yamasaki Tsuruku + Gutai. 

yamato-e (letteralmente «pittura di Yamato», 
antico nome della regione di Nara e, per estensio- 
ne, dell'intero Giappone) nell'arte giapponese, la 
pittura laica dovuta alla assimilazione e trasfor- 
mazione dello stile cinese dell’epoca T'ang, non- 
ché la successiva tradizione stilistica derivatane in 
epoca Heian. I] termine fu usato anche (dopo l’e- 
peca Kamakura) per indicare un genere pittorico 
di tendenza nazionale, in opposizione al genere 
suiboku-ga di tendenza cinese. 

Yambo pseudonimo di Enrico Novelli (Pisa 1876- 
Firenze 1945) disegnatore italiano. Esordì come 
giornalista coltaborando a «La Sera» di Milano. A 
Roma fondò il mensile illustrato «Pupazzetto» 
(1901) e cominciò a dedicarsi alla narrativa per 
l'infanzia (Le avventure di Ciuffettino, Due anni in 
velocipede, Gomitolino, Lo scimmiottino verde, 
Capitan Fanfara). Nel 1919-20 pubblicò sul quoti- 
diano fiorentino «La Nazione» / Viaggi straordi- 
nurissimi d'Incerato, Le avventure di Lasagna e 
Pippo Bietta, precoci esempi di proto-fumetto ita- 
liano narrativamente organizzato per strisce, nei 
quali si avvertono suggestioni da A. Robida. Il suo 
personaggio più noto è Ciuffettino, pubblicato a 
partire dal 1935 sul «Giornale di Cino e Franco» e 
su altri albi dell'editore Nerbini e, in seguito, della 
Mondadori. Reatizzò anche un teatro di marionet- 
te, / fantocci di Yambo, attivo dal 1919 al 1943. 


Yàfiez de la Almedina Fernando (attivo tra la fi- 
ne del sec. xv e il 1536) pittore spagnolo. Origina- 
rio della Mancha, soggiornò in Italia all’inizio del 
Cinquecento e, insieme con F. de los Llanos, fuin 
rapporto con Leonardo a Firenze. Si ritiene gene- 
ralmente che in uno dei due artisti vada identifi- 
cato quel «Ferrando spagnolo» che risulta tra gli 
aiuti che lavorarono al cartone della Barraglia di 
Anghiari. Dopo il ritorno in patria, la sua attività 
si svolse a Valencia (1506-14), dove in collabora- 
zione con F. de los Llanos dipinse 12 storie della 
Vita della Vergine per l’altare della Cattedrale, a 
Barcellona (1515) e a Cuenca (dipinti della Cap- 
pella Albornoz in Cattedrale, commissionati nel 
1531). Le sue opere manifestano, nella coerenza 
dell'impianto spaziale come nelt’equilibrio delle 
composizioni, nei saldi volumi delle figure e nel- 
l’attenzione alla caratterizzazione dei volti, una 
matura assimilazione di motivi desunti dal Perugi- 
no, da Filippino Lippi e da Leonardo: Resurrezio- 
ne di Cristo (Valencia, Cattedrale), sei tavole con 
Santi e Storie della Passione (Valencia, Mus. de 
Bellas Artes), Santa Caterina (Madrid, Prado). 
Yates Frances Amelia (Southsea 1899 - Claygate 
1981) storica della cultura inglese. Docente di Sto- 
ria del rinascimento presso l’Università di Lon- 
dra, è autrice di fondamentali contributi su ambi- 
ti poco frequentati dalla storiografia tradizionale, 
ma di interesse primario: Le accademie francesi 
nel xvi secolo (1947), Giordano Bruno e la tradi- 
zione ermetica (1964), L'arte della memoria (1966), 
Cabbala e occultismo nell'età elisabettiana (1970), 
L'illuminismo dei Rosacroce (1972), Astrea. L'î- 
dea di impero nel Cinquecento (1975). 

YBA sigla di Young British Artists (Giovani ag 
sti britannici); l’espressione, sottolineando una SA 
sura generazionale e formativa, designa i 
po di artisti, atlievi del Goldsmiths 
Londra, affermatisi negli anni Novagteg?! 
nati dall’aggressività con cui affrontà 


Freeze, organizzata da Dg 
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«Frieze», fondata nel 1991. Nel 1993, la sezione 
Aperto della Biennale di Venezia ha consacrato a 
livello internazionale il fenomeno dei vBa. Trai 
principali sostenitori del movimento figura il pub- 
blicitario e collezionista Ch. Saatchi, che nel 1997- 
98 ha curato la mostra Sensation. vsa dalla Colle- 
zione Saatchi alla Royal Ac. di Londra: tra scan- 
dali e isteria mediatica, la mostra — in cui espone- 
vano, fra gli altri, D. + Hirst, Richard Billingham 
(n. 1970), Jake e Dinos Chapman (n. 1962 e 1966), 
Tracey Emin (n. 1963), Marc Quinn (n. 1964), 
Yinka Shonibare (n. 1962), Chris Ofili (n. 1968), 
Gillian Wearing (n. 1963), Rachel Whiteread (n. 
1963)- ha battuto ogni record di presenze. Verso 
la fine degli anni Novanta, i percorsi individuali 
dei singoli artisti si sono accentuati, portando al 
naturale scioglimento del gruppo. 

Yevele Henry (1320 ca - 1460 ca) architetto ingle- 
se. Nominato nel 1360 capomastro del re, contri- 
buì notevolmente all’affermazione dello stile 
«perpendicolare» (le murature gotiche vengono 
ricoperte da una decorazione di esili membrature 
filiformi che s'innalzano fino alla volta, dove si in- 


tersecano in motivi a rete, accentuando lo slancio 
verticale delle strutture). Tra le sue opere più im- 
portanti si ricordano il rifacimento di parte della 
navata centrale del piedicroce della Abbazia di 
Westminster (1375-14@0); la navata e il transetto 
sud della Cattedrale di Canterbury (uno dei più 
significativi esempi di «perpendicolare», 1379- 
1400); il rifacimento di Westminster Hall (1394-99). 
Yoshida Isoya (Tokyo 1895-1974) architetto 
giapponese. Ha contribuito a rivitalizzare la tradi- 
zione giapponese attraverso un riesame e un am- 
modemamento della sukiya, lo stile architettoni- 
co nazionale legato alla cultura del tè, consistente 
neimpiego di legno grezzo e altri materiali tra- 
dizionali abbinati a cemento armato e vetro (Ac- 
cademia delle arti giapponese, 1958; Museo d’Ar- 
te Gotò e Museo Yamato Bunkakan, 1960; casa 
Tikura, 1971). 

Yoshihara Jiro + Gutai. 

Yoshihara Michio + Gutai. 

Yuan-chang + Mi Fei. 

Yùn-lin > Ni Tsan. 

Yverni Jacques + Iverni, Jacques. 


Zaccagni (attivi a Parma nei secc. xv-xvi) fami- 
glia di architetti italiani. BERNARDINO (Rivalta, 
Parma, 1455/65-1530)) terminò la realizzazione 
della chiesa di San Giovanni Evangelista (1510- 
18), già parzialmente impostata, dal 1490, da un 
anonimo architetto. BENEDETTO (1487-1558) colla- 
borò con il padre a San Giovanni, ma fu preva- 
lentemente un architetto militare al servizio di 
Pier Luigi Farnese. GIOVAN FRANCESCO (1491- 
1543), l'altro figlio di Bernardino, progettò insie- 
me al padre e ad altri Ja chiesa di Santa Maria del- 
la Steccata (1521-39), ispirandosi alle idee leonar- 
desche e bramantesche sulla pianta centrale. 
Zacharov Andrejan Dmitrieviè (San Pietroburgo 
1761-1811) architetto russo. Attivo a San Pietro- 
burgo, si affermò tra i massimi rappresentanti del 
neoclassicismo russo con vari progetti (sistema- 
zione del quartiere Strelka) e, soprattutto, con il 
Palazzo dell'Ammiragliato (1806-23), 

Zadkine Ossip (Smolensk 1890 - Parigi 1967) 
scultore russo. Dal 1909 a Parigi, si iscrisse all’E- 
cole des Beaux-Arts, conobbe A. Archipenko e J. 
Lipchitz e risentì intensamente del clima delle 
avanguardie degli anni Dieci. Dopo una prima 
esperienza primitivista e brancusiana (// profeta, 
1914-15, Grenoble, Mus. des Beaux-Arts), aderì 
al cubismo. Negli anni Venti e Trenta la produ- 
zione di Z., sempre attenta alla concretezza e alle 
specificità dei materiali di volta in volta impiegati, 
venne oscillando tra soluzioni decorative ricche di 
spunti puristi alla J. Gris e di influssi dechirichiani 
(@rfeo, 1930, Parigi, Petit Palais) e un impetuoso 
espressionismo che lo condusse a una dilatazione 
teatrale dei gesti (Monumento commemorativo 
della distruzione di Rotterdam, 1951-53). 
Zaganelli Francesco (Cotignola, Ravenna, 
1460)/70 - Ravenna 1532) pittore italiano. Attivo 
dapprima nella città natale dove, insieme al fra- 
tello BERNARDINO (Cotignola, Ravenna, 1470 ca - 
notizie fino al 150)9), diresse una fiorente bottega 
«alla quale uscirono numerose pale d'altare per 
chiese di Ravenna e della Romagna (pale firmate 
da entrambi per San Francesco a Cotignola, 1499, 
e per Sant'Apollinare Nuovo a Ravenna, 1504, 
entrambe ora a Milano, Brera), si trasferì a Ra- 
venna, dove era sicuramente presente nel 1513. 


La composita formazione degli Z. fu alimentata 
da elementi ferraresi, congiunti a motivi del clas- 
sicismo umbro-emiliano, e veneti, in consonanza 
con la coeva cultura romagnola; ma mentre Ber- 
nardino si attiene a una cifra stilistica più conven- 
zionale (San Sebastiano, 1506, Londra, Nat. 
Gall.), il fratello tende a spaziare nella cultura set- 
tentrionale e nordica con spunti derivati ora dal 
Garofalo ora dall'estroso D. Dossi interpretati in 
termini di acuta e talora visionaria sottigliezza 
grafica (Battesimo di Cristo, 1514, Londra, Nat. 
Gall.; Deposizione per Santa Maria del Monte a 
Cesena, 1530) ca, ora Bologna, Pin. Naz.) 

Zais Giuseppe (Forno di Canale, Beliuno, 1709 - 
Treviso 1784) pittore italiano. Dopo un iniziale 
accostamento alle opere di M. Ricci, fu allievo di 
F. Zuccarelli, dal quale si distinse tuttavia per una 
interpretazione più libera e schietta, meno arcadi- 
ca, dei temi paesistici, soprattutto vedute di valla- 
te montane animate da vivaci contrasti chiaroscu- 
rali: Paesaggio con lavandaie (Vicenza, Mus. 
Civ.); Paesaggio con ponticelli (Padova, Mus. 
Civ.). Solo nell'ultima fase della sua attività si 
adeguò alla moda del paesaggio arcadico. Dipinse 
anche battaglie e affrescò paesaggi di fantasia e 
vedute di città italiane nella Villa Pisani di Stra. 
Zaist Giovan Battista (Cremona 1700-57) pittore, 
architetto e scrittore d’arte italiano. Fu decorato- 
re richiestissimo nella sua città per dipinti di gusto 
scenografico (chiese di San Gregorio e di Sant'O- 
mobono) e per la progettazione di ricchi altari 
marmorei (Duomo) e apparati per feste. Come 
architetto, fornì progetti per facciate e cappelle, 
restaurò a Cremona la chiesa di Santa Margherita 
e vi costruì il teatro. Di fondamentale importanza 
per la conoscenza delle tradizioni artistiche locali 
sono le sue Notizie storiche de’ pittori, scultori ed 
architetti cremonesi uscite postume nel 1774. 
Zampieri Domenico + Domenichino. 
Zancanaro Tono (Padova 1906-85) pittore, dise- 
gnatore e incisore italiano. Attivo dal 1932, fu no- 
tevolmente influenzato da O. Rosai, conosciuto a 
Firenze nel 1935. La sua produzione comprende 
una varietà di temi che vanno dalla satira politica 
antifascista (la serie del Gibbo, 1941-49 ca) al rac- 
conto realistico (i lavori del 1951-56 sulle mondi- 
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ne, sull’alluvione del Polesine), dalla figurazione 
erotica (a partire dalla serie di Levana, 1946-50) a 
un estroso e visionario vedutismo urbano, per lo 
più riferito a Padova. 

Zanchi Antonio (Este, Padova, 1631 - Venezia 
1722) pittore italiano. Le prime opere eseguite a 
Venezia, dove Z. si trasferì ancor molto giovane, 
indicano una piena adesione alla maniera del Tin- 
toretto. Grandiosità di impianto compositivo e 
violenti effetti chiaroscurali caratterizzano anche 
molti dei dipinti dei decenni successivi, nei quali si 
manifesta tuttavia anche un graduale approfondi- 
mento dell'interesse per motivi più direttamente 
naturalistici: La Vergine appare agli appestati (Ve- 
nezia, Scuola di San Rocco), tre Miracoli della 
Vergine (Venezia, Scuola dei Carmini), La Vergi- 
ne e sant Alberto Magno (Treviso, San Niccolò). 
Zandomeneghi Federico (Venezia 1841 - Parigi 
1917) pittore italiano. Formatosi all'Accademia di 
Venezia, fervente patriota (partecipò alla spedi- 
zione dei Mille), a Firenze (1860-66) si unì ai mac- 
chiaioli, pur rimanendo abbastanza estraneo alla 
loro tematica e dedicandosi piuttosto a soggetti ti- 
pici del verismo sociale (Gli spazzini di campo 
San Rocco, 1869, Milano, Questura; / poveri sui 
gradini del convento dell'Aracoeli in Roma, 1872, 
Milano, Brera). Stabilitosi a Parigi nel 1874, nel 
1878 entrò in relazione con gli impressionisti e si 
accostò gradatamente alla loro pittura, pur rima- 
nendo a lungo legato al verismo e alla sua parti- 
colare concezione cromatica tra il timbrico e il to- 
nale (Ritratto di Diego Martelli, 1879; La Senna, 
Firenze, Gall. d'Arte Mod.). Alcuni quadri dipin- 
ti dopo il 1880 (Signora al balcone, Milano, coll. 
priv.) presentano evidenti rapporti con la tecnica 
divisionista. Dal 1890 Z. si accostò ai modi di Re- 
noir: Signora col ventaglio (Crema, coll. priv.), 
Conversazione (1890-95 ca, Milano, coll. priv.). 
Dal 1884 trattò anche il pastello, accentuando l'a 
stesura a filamenti di colore. 

Zanetti Antonio Maria il Giovane (Venezia 1706- 
78) scrittore d’arte e incisore italiano. Uomo di va- 
sta cultura e acuto «conoscitore», oltre alla Descri- 
zione di tutte le pitture di Venezia e isole circonvicine 
(1733), rifacimento con aggiunte e integrazioni del- 
le Ricche minere di M. Boschini, e a una preziosa 
raccolta di incisioni da affreschi allora esistenti a 
Venezia (1760), nel 1771 pubblicò i cinque libri Del- 
la pittura veneziana, trattazione ampia e di alto livel- 
lo critico della pittura veneta a partire dal sec. x1v. 


Federico Zandomeneghi 


«Conversazione» (1890-95 ca): olio su 
tela, cm 44x87. Milano, coll. priv. 


Zanguidi Jacopo + Bertoja. 

Zanini Gigiotti (Vigo di Fassa, Trento, 1893 - 
Gargnano sul Garda, Brescia, 1962) pittore e ar- 
chitetto italiano. Formatosi all’ Accademia di bel- 
le arti di Firenze, fu inizialmente vicino al gruppo 
futurista di «Lacerba». A Milano dal 1919, svolse 
un'intensa attività di architetto all'insegna di un 
elegante e controllato classicismo (Villa Guardini 
e Faccincani di via Comelico, 1924-25; casa popo- 
lare in via P. Rossi ad Affori, Milano, 1926; parte 
dello stabilimento Carlo Erba a Dergano, 1927- 
29; Palazzo Duse nell'omonima piazza, 1933-34, e 
il centro contabile della Banca Commerciale Ita- 
liana a Villa Ombrosa di Parma, 194041). La sua 
esperienza di architetto si avverte anche nella sua 
pittura, che dal primitivismo programmaticamen- 
te ingenuo e favolistico dei primi lavori (La ven- 
demmia, 1921, Milano, Coll. Borletti) si sviluppa, 
in un contesto comunque novecentista, in opere 
caratterizzate da una solida strutturazione com- 
positiva e da un marcato senso prospettico (Natu- 
ra morta, 1932, Milano, Civ. Mus. d'Arte Cont.; /f 
porto, 1933, Milano, Banca Commerciale Italiana; 
L'estate, 1951, Milano, Banca Naz. del Lavoro). 
Zanino di Pietro (attivo nelle Marche tra la fine 
del sec. xiv e i primi del xv) pittore italiano. Lega- 
to alle espressioni tedesche del gotico internazio- 
nale, si può considerare in Italia l'esponente più 
«nordico» di questa corrente, come denuncia l'ac- 
centuata drammaticità delle sue opere e il suo in- 
cisivo disegno. Oltre al trittico con la Crocifissione 
(Rieti, Mus. Civ.), sua unica opera firmata, gli so- 
no attribuiti un polittico nel convento di Momba- 
roccio (nel pesarese) e un trittico, proveniente 
dalla parrocchiale di Valcarecce (Macerata), ora 
al Mus. Diocesano di Camerino. 

Zanuso Marco (Milano 1916-2001) architetto, ur- 
banista e designer italiano. Membro del ciam, par- 
tecipò al dibattito sul Movimento moderno. Parti- 
ta da schemi progettuali tradizionali, la sua pro- 
duzione architettonica è evoluta verso nuove li- 
nee incentrate sulla modulazione e la prefabbri- 
cazione (fabbriche Olivetti a San Paolo e a Bue- 
nos Aires, 1955-57; stabilimento iBm Italia a Ro- 
ma, 1979-82; Palazzo dei congressi a Grado, 1975- 
79; nuova sede del Piccolo Teatro e rifacimento 
del Teatro Fossati, ora Teatro Studio, a Milano, 
1979; edifici del Fiera District a Bologna, 1985). 
Numerosi gli oggetti disegnati, caratterizzati da 
un design funzionale ed elegante (poltrona Lady 
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per Arflex, 1951; macchina da cucire //00/2 per 
Borletti, 1956: poltrona Maggiolina per Zanotta), 
anche in collaborazione (con R. Sapper, sedia per 
bambini n. 4999/5 per Kartell, 1964; televisore 
Doney 14 per Brionvega, 1964; telefono Grillo 
per Siemens, 1965). 

Zavattari (attivi in Lombardia nel sec. xv) fami- 
glia di pittori italiani. CRISTOFORO (notizie 1404-09) 
lavorò al Duomo di Milano; per la stessa chiesa 
decorò vetrate FRANCESCHINO (notizie 1417). A 
una successiva generazione appartengono AMBRO- 
610 (notizie 1456-81), anch'egli attivo al Duomo; 
cregoRIO (notizie 1464-81), che decorò con gio- 
vANNI (notizie dal 1464) l'abside di San Vincenzo 
al Prato e con FRANCESCO, nel 1479, la chiesa di 
Santa Maria alla Porta. Recente è la ricostruzione 
del polittico degli Z. con Madonna e santi (Roma, 
Castel Sant'Angelo), raro esempio di pittura lom- 
barda su tavola della metà del Quattrocento, di 
eleganti forme tardogotiche ancora memori degli 
esempi di Michelino da Besozzo. Capolavoro de- 
gli Z. (opera, probabilmente, di Ambrogio e Gre- 
gorio) è il ciclo di affreschi con Storie della regina 
Teodolinda nell'omonima Cappella del Duomo 
di Monza, datato 1444, fastosa cronaca leggenda- 
ria, di gusto tipicamente cortese, con gracili fondi 
architettonici goticheggianti davanti ai quali 
s’affolla un'umanità aristocratica e lussuosamente 
agghindata, sfolgorante di ori e gemme: il più va- 
sto ciclo affrescato in Lombardia nella prima 
metà del secolo. 

Zelotti Giovanni Battista (Verona 1526 - Manto- 
va 1578) pittore italiano. Condiscepolo del Vero- 
nese nella bottega di A. Badile, fu suo collabora- 
tore nella decorazione di Villa Soranza a Treville 
(1551 ca), di cui sussistono solo frammenti, e lo af- 
fiancò in alcune imprese veneziane del sesto de- 
cennio (Sala del Consiglio dei Dieci in Palazzo 
Ducale, Libreria Marciana). Decorò successiva- 
mente varie ville palladiane (Foscari alla Malcon- 
tenta, Emo a Fanzolo, Concilio degli dei in Palaz- 
zo Chiericati a Vicenza) sviluppando uno stile de- 
corativo di stretta osservanza veronesiana che si 
caratterizza per la monumentalità delle soluzioni 
€ l'integrazione illusionistica all'architettura. 
Zenale Bernardo (Treviglio, Bergamo, 1460 ca - 
Milano 1526) pittore, architetto e trattatista ita- 
liano. L'esordio è segnato da una serie di opere 
eseguite in collaborazione con B. Butinone; co- 
mune è la matrice lombardo-ferrarese dei due, 
ma le forme meno rigide e più larghe di Z. con- 
sentono di riconoscere la sua parte nel grande Po- 
littico di Treviglio (Treviglio, Collegiata di San 
Martino), realizzato nel 1485-91 (dello Z. è anche 
la concezione prospettico-architettonica dell’in- 
sieme) e nei rovinatissimi affreschi della Cappella 
Griti (Milano, San Pietro in Gessate, 1490 ca), in 
cui si avvertono influssi bramanteschi. Nel 1487 
stipulò una società con C. De Mottis, collaboran- 
do probabilmente con lui alla decorazione delle 
volte della Certosa di Pavia (dal 1488). Le opere 
dei primi anni Novanta sono più «lombarde», tra 
Foppa e Bergognone, sempre all'insegna di una 
precisa metrica spaziale (Prerà, Nizza, Mus. Mas- 
sena). Agli esordi del sec. xvi, nuove sollecitazio- 


Bernardo Zenale 


«Polittico di Treviglio» (part, 1485-91) in collaborazione 
con B. Butinone: tempera su tavola, cm 590x393. Treviglio, 
Collegiata di San Martino. 


ni gli vennero da Leonardo (di cui fu amico) e dal 
Bramantino. Già nella tavola centrale dello 
smembrato polittico dell’Immacolata Concezione 
(Madonna col Bambino e angeli, Los Angeles, 
Getty Mus.), del 1502, la cromia più morbida in- 
dica l'influsso leonardesco; nella drammatica De- 
posizione (Brescia, San Giovanni Evangelista, en- 
tro il 1509), l’elaborata impaginazione prospettica 
deriva dal Bramantino, a cui rimandano anche la 
cubatura spaziale e la stabile composizione del 
Cristo schernito (Isola Bella, Coll. Borromeo). Le 
maggiori opere di Z., tutte del primo e dell'inizio 
del secondo decennio del secolo, rimandano a 
questa sintesi di Leonardo e Bramantino, con in- 
tensificazioni emotive che indicano tangenze con 
B. Luini (Circondsione e santi, Parigi, Louvre: 
Madonna e santi, 1510, Denver, Colorado, Art 
Mus.). Dal 1513 Z. risulta attivo soltanto come ar- 
chitetto presso il Duomo di Milano. 

Zeri Federico (Roma 1921 - Mentana, Roma, 
1998) storico dell'arte italiano. Allievo di P. Toe- 
sca, ha lavorato nell’amministrazione delle Belle 
Arti e ha insegnato in Europa e negli Stati Uniti. 
Filologo rigoroso e conoscitore acutissimo, ha ba- 
sato il lavoro dell’attribuzione su solide basi di co- 
noscenza storica (esemplari in tal senso i cataloghi 
della Gall. Spada, 1954, e detla Gall. Pallavicini, 
1959, a Roma).Tra i suoi numerosi fondamentali 
contributi si ricordano Due dipinti, la filologia e 
un nome (1961), Pittura e Controriforma (1957), 
Dietro l'immagine (1987), oltre ai volumi dei Dia- 
ri di lavoro (1976). 

Zeusi (seconda metà sec. v a.C.) pittore greco. 
Operò in Grecia, in Macedonia, in Asia, a Samo, 
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forse in Italia meridionale e in Sicilia. Ad Atene 
eseguì l’Eros del tempio di Afrodite, una Penelo- 
pe e l’opera nota come Famiglia dei Centauri, di 
cui (perduti gli originali) restano rispettivamente 
echi negli Eroti del ceramista Midia (idria a Fi- 
renze, Mus. Archeologico), nella ceramica e nella 
scultura della seconda metà del sec. v, nonché in 
un mosaico di Villa Adriana (Berlino, Staatl. 
Mus.) che trova riscontro nella descrizione dello 
scrittore Luciano. Fra le altre sue opere si citano 
la decorazione del Palazzo Reale di Archelao di 
Macedonia e un Menelao a Efeso. Le fonti anti- 
che lo pongono fra i maggiori pittori greci e gli at- 
tribuiscono un approfondimento dei problemi 
spaziali, una nuova ricchezza della scala cromatica, 
un attento studio dell’introspezione psicologica. 
Zevi Bruno (Roma 1918-2000) architetto italiano. 
E stato il principale sostenitore e interprete in Ita- 
lia dell'architettura e del pensiero di F.L. Wright, 
diffusi anche attraverso l'ArAo (Associazione per 
l’Architettura Organica). Fra i suoi progetti, si ri- 
cordano quelli del padiglione italiano alla Esposi- 
zione di Bruxelles (1967), e della Biblioteca Ei- 
naudi a Dogliani (1962-63); fra i suoi scritti, Saper 
vedere l'architettura (1948), Storia dell'architettura 
moderna (1950), Saper vedere l'urbanistica: la Fer- 
rara di Biagio Rossetti (1971). 

Zick Januarius (Monaco 1730 - Ehrenbreitstein 
1797) pittore tedesco. Con la sua opera, impron- 
tata a un moderato gusto barocco, influenzò la 
pittura della regione renana. Si specializzò sia nel- 
le piccole composizioni di genere sia nella grande 
decorazione murale (Rirrovamento della Santa 
Croce, 1778-80, nella chiesa del monastero di Wi- 
blingen). 

Zigaina Giuseppe (Cervignano del Friuli, Udine, 
1924) pittore e incisore italiano. Dopo una fase 
postcubista tipica degli ultimi anni Quaranta, ca- 
ratterizzata da una figurazione sintetica ma di for- 
te espressività (Uomini che uccidono cavalli, 1948, 
Udine, Gall. d'Arte Mod.), partecipò con intenso 
impegno anche politico alla stagione realista con 
opere formalmente più analitico-descrittive (As- 
semblea di braccianti sul Cormor: sciopero a rove- 
scio del luglio 1950, 1952, Udine, Gall. d'Arte 
Mod.). Nel corso degli anni Cinquanta mise a 
punto una figurazione più emblematico-visionaria 
(Piccolo generale, 1960, Bologna, Gall. Comunale 
d'Arte Mod.), consacrata dalla sala personale alla 
Biennale di Venezia del 1960, dalla quale prese 
avvio la maniera, influenzata anche dalle espe- 
rienze informali, che distingue la pittura e la grafi- 
ca più mature di Z.: accostamenti e montaggi di 
immagini, di frammenti esemplari e «parlanti» di 
storia, di memorie e di veduto, rappresentati at- 
traverso un segno drammaticamente incisivo e 
una pittura ricca di suggestioni materico-gestuali 
(II viaggiatore notturno, 1980, Losanna, Mus. 
Cantonale di Belle Arti). 

Zille Heinrich (Radeburg, Dresda, 1858 - Berlino 
1929) disegnatore tedesco. Alla Società fotografi- 
ca di Berlino, dove lavorò dal 1877 al 1907 come 
litografo e fototipista, imparò le tecniche della fo- 
tografia, con la quale documentò la realtà berline- 
se intorno al 1900, toccando temi (i bassifondi ur- 


bani, la vita delle classi meno agiate, i divertimen- 
ti popolari) che sarebbero stati ampiamente ripre- 
si dalla grafica e dalla pittura tedesca realista degli 
anni Venti. Nello stesso periodo cominciò a colla- 
borare sistematicamente con disegni a giornali e 
riviste di costume e di satira, più o meno politica- 
mente impegnati: «Lustige Blitter», «Jugend», 
«Simplizissimus», «Sichel und Hammer», «Kniip- 
pel», raggiungendo grande popolarità con libri il- 
lustrati (Bambini di strada, 1908; Il mio Milljoh, 
1914) nei quali descriveva dall'interno l’ambiente 
e la vita quotidiana del proletariato berlinese. Nel 
1924 divenne professore alla Preussische Akade- 
mie der Kiinste. 

Zimbalo Giuseppe detto lo Zingarello (Lecce 
1617/20 - 1710) architetto italiano. E forse la per- 
sonalità più interessante del cosiddetto barocco 
leccese, che tra la fine del sec. xvi e la fine del xvm 
si diffuse a Lecce e provincia fondendo apporti 
romani, lombardi e spagnoli. Tra le opere di Z., 
caratterizzate da un’esuberante ricchezza decora- 
tiva che si sovrappone a strutture architettoniche 
di chiarezza ancora rinascimentale, si ricordano, a 
Lecce, la facciata della chiesa di Santa Croce, il 
Duomo con il campanile (1659-82), la chiesa del 
Rosario (1691) dalla sontuosa facciata. 
Zimmermann Dominikus (Gaispoint, Wesso- 
brunn, Baviera, 1685 - Wies, Baviera, 1766) archi- 
tetto, stuccatore e pittore tedesco. Dopo le prime 
esperienze, nelle quali ebbe come compagno il 
fratello Johann Baptist, entrò in contatto con il 
più famoso stuccatore del tempo, J. Schmuzer; 
collaborò anche con J.J, Herkomer, che aveva im- 
portato nella Germania meridionale forme italia- 
ne. Dal 1705 al 1725 si distinse in questa attività 
non solo per una vasta produzione di decorazione 
architettonica e di altari, ma anche come Marmo- 
lierer (modellatore di marmi finti), adottando la 
tecnica italiana dell’intarsio a scagliola. Nel 1716 
si trasferì a Landsberg am Lech dove iniziò la sua 
carriera di architetto. La sua prima opera fu la ri- 
costruzione della chiesa del convento delle suore 
domenicane a Maria-Médingen (Dillingen), cui 
lavorò dal 1716 al 1718. Più significativa è la par- 
rocchiale di Biixheim ea , un’unica sala con 
coro semicircolare nella quale viene adottata per 
la prima volta la finestra a trifora, che diventerà 
un motivo ricorrente nell'opera di Z. Nel Santua- 
rio di Steinhausen (1723-33) il suo linguaggio ar- 
chitettonico si arricchisce notevolmente: in parti- 
colare il tipo della Hallenkirche gotica (una chie- 
sa-sala in cui la navata centrale e quelle laterali 
hanno la stessa altezza così da ottenere un am- 
biente unitario e molto luminoso) viene confor- 
mato sulla base di una pianta ellittica. Questa «in- 
venzione», che costituisce l'apporto più personale 
di Z. all'evoluzione del tardo barocco, si ritrova 
sviluppata nel Santuario di Wies (1745-57) dove 
Z. lascia la più chiara testimonianza del suo gusto 
barocco, che rifiuta gli stilemi del rinascimento 
per innestarsi direttamente su impianti e forme 
gotiche. Un cenno a parte merita la chiesa di No- 
stra Signora (1736-41) a Ginzburg, nella quale la 
volta sostenuta da colossali colonne murate assu- 
me l'aspetto di un luminoso baldacchino. 
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Zimmermann Johann Baptist (Gaispoint, Wes- 
sobrunn, Baviera, 1680 - Monaco 1758) pittore e 
stuccatore tedesco, fratello di Dominikus. Parte- 
cipò alla decorazione delle Reiche Zimmer nella 
Residenza Reale di Monaco (1728-30) e, insieme 
con l’intagliatore J. Dietrich, creò la splendida 
decorazione rococò a stucco della Sala degli 
Specchi dell’Amalienburg nel parco di 
Nymphenburg. La sua capacità di fondere stucco 
e affresco in una sontuosa composizione decora- 
tiva risalta particolarmente nella chiesa di Maria 
Assunta di Prien e nei santuari di Steinhausen e 
di Wies, dove affrescò gli scomparti delle volte. 
Lasciò affreschi anche nel Santuario di Andechs 
(1751-55) e nella chiesa del Monastero di Schaf- 
tlàm, e bellissimi stucchi nell'Abbazia benedetti- 
na di Ettal (1754-56). 
Zingarello + Zimbalo, Giuseppe. 
Zingaro + Solario, Antonio. 
ziqqurat (letteralmente «torre divina») alta torre 
in mattoni, circondata completamente da una sca- 
la e con un santuario sulla cima, caratteristica del- 
l'architettura mesopotamica, in particolare assira. 
Ziveri Alberto (Roma 1908-90), pittore italiano. 
Alla Scuola libera del nudo strinse amicizia con lo 
scultore P. Fazzini, con il quale (oltre che con C. 
Cagli, i Basaldella e R. Guttuso) rappresentava la 
nuova generazione artistica operante a Roma al- 
l’inizio degli anni Trenta. La sua pittura, che ave- 
va preso le mosse dalla Scuola romana, mostrava 
iniziali inflessioni arcaico-mitiche (La morte diun 
giovane, 1933, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.), 
mentre dal 1938 (partecipazione alla x04 Biennale 
di Venezia) ne rappresentò la componente più 
narrativamente realista (Modella nello studio, 
1942, Roma, Gall. Naz. d'Arte Mod.). Sono sog- 
getti ricorrenti della maturità paesaggi urbani po- 
polari (le serie dei Notturni e delle Fermate di 
tram), bordelli e scene sportive. 
Zocchi Giuseppe (Firenze ?, 1717 - Firenze 1767) 
pittore italiano. Dopo regolari studi accademici a 
Firenze, ebbe modo di ampliare la sua cultura ar- 
tistica soggiornando a Bologna e a Roma. A Ve- 
nezia verso la fine degli anni Trenta conobbe il 
Bellotto e si formò come vedutista (Veduta di Fi- 
renze dal ponte Santa Trinita, Madrid, Mus. Thys- 
sen-Bornemisza) e come pittore di scene di con- 
versazione (Venezia, Mus. Correr). Il marchese 
A. Gerini gli commissionò una serie di disegni con 
vedute di Firenze e delle ville toscane incisi da va- 
ri artisti (1744, New York, Pierpont Morgan Li- 
brary). Fu anche frescante (Pisa, Cappella del- 
l’Arcivescovado; Firenze, chiesa dei Barnabiti, 
coro e tribuna; varie stanze nei palazzi Gerini, 
Serristori e Rinuccini). Per la Galleria dei Lavori 
eseguì nel 1650-67 dipinti preparatori con scene di 
genere e vedute da realizzare come commessi in 
piste dure (Firenze, Mus. dell’Opificio delle Pie- 
re Dure). 
zoccolo + basamento; + piedestallo. 
Zoffany Johann (Francoforte sul Meno 1733 - 
Strand-on-the-Green, Londra, 1810) pittore tede- 
sco attivo in Gran Bretagna. Formatosi a Regen- 
sburg presso M. Speer, tra il 1750 e il 1757 fu a 
Roma, dove studiò con A. Masucci e strinse ami- 


Johann Zoffany 


«Gruppo di suonatori ambulanti» (1778): olio su tela, 
cm 117x94. Parma, Galleria Nazionale. 


cizia con G.B. Piranesi. Tornato in Germania la- 
vorò per l’Elettore di Treviri; nel 1760 ca si tra- 
sferì a Londra dove conobbe l’attore D. Garrick 
che fu il suo primo mecenate inglese: David Gar- 
rick in «Lethe» (1766, Bumingham, City Mus. and 
Art Gall); David Garrick. nell'« Alchimista» 
(1770, Castle Howard, Yorkshire). Il successo ot- 
tenuto con queste opere gli valse l’attenzione del- 
la regina Carlotta, che nel 1772 lo inviò a Firenze 
con il compito di dipingere la tribuna degli Uffizi. 
A Firenze gli vennero commissionati diversi ri- 
tratti per la famiglia del Granduca (Pietro Leo- 
poldo, Granduca di Toscana e la sua famiglia, 
1776, Vienna Kunsthistorisches Mus.); nel 1778 fu 
chiamato a Parma, dove rimase per un anno (Fer- 
dinando di Borbone, 1778; Marra Amalia di Bor- 
bone, 1778, entrambi Parma, Gall. Naz.). Nel frat- 
tempo, Z. dipinse anche pittoreschi gruppi popo- 
lari: Bancarella di frutta a Firenze (1777 ca, Lon- 
dra, Tate Gall.), Gruppo di suonatori ambulanti 
(1778, Parma, Gall. Naz.). AI suo ritorno a Lon- 
dra (1779) la Tribuna degli Uffizi (1772-78, Ca- 
stello di Windsor, Coll. Reali) fu aspramente criti- 
cata e l’artista perse il favore della famiglia reale. 
Tuttavia Z. dipinse in quegli anni due dei suoi 
quadri più importanti: La biblioteca di Charles 
Townley in Park Street (1781-83, Burneley, Town- 
ley Hall Mus. and Art Gall.), documento di gran- 
de interesse sul collezionismo e il gusto neoclassi- 
co in Inghilterra, e La famiglia Sharp (Hardwicke 
Court, Gloucestershire, coll. priv.). Partito per 
l'India nel 1783, Z. vi eseguì ritratti di famiglie in- 
glesi là residenti e una Ultima Cena per la chiesa 
di San Giovanni a Calcutta. Nel 1789 tornò a Lon- 
dra, dove dipinse soggetti religiosi e il grottesco 


zooforo 
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Saccheggio della cantina del re a Parigi (1794, coll. 
priv.). 
zooforo fregio decorativo con figure di animali, 
diffuso nell’arte classica, e in particolare nell'ordine 
ionico; era collocato tra l'architrave e la cornice. 
Zoppo Marco (Cento, Ferrara, 1433 - Venezia 
1478) pittore italiano. A Padova frequentò la bot- 
tega dello Squarcione fino al 1455 e apprese la le- 
zione di Donatello e soprattutto di Mantegna: pit- 
ture sbalzate come sculture, colori dai riflessi me- 
tallici, durezza incisiva della linea, intellettualismo 
(polittico del Collegio di Spagna di Bologna con 
la Madonna e quattro santi e San Gerolamo peni- 
tente, Bologna, Pin. Naz.; Crocifisso, Bologna, San 
Giuseppe; Cristo nel sepolcro, Londra, Nat. 
Gall.). A Venezia (dal 1468), per influsso del Bel- 
lini e più tardi di Antonello da Messina rese più 
fluido e più luminoso il colore (Madonna con il 
Bambino, Vienna, Kunsthistorisches Mus.; Pala 
di Pesaro, 1471, Berlino, Staatl. Mus.; Pietà, Pesa- 
ro, Mus. Civ.). A Bologna (1462-68), per effetto 
della cultura ferrarese, accentuò l’espressionismo 
delle figure (San Gerolamo, Madrid, Mus. Thys- 
sen-Bornemisza). Importanti anche i disegni (Li- 
bro degli schizzi, Londra, British Mus.; A dorazio- 
ne del Bambino, Braunschweig, Mus.). 

Zorio Gilberto (Andorno Micca, Biella, 1944) 
scultore italiano. Dopo studi all'Accademia Al- 
bertina di Torino, è stato fra i principali esponen- 
ti dell’arte povera. Sin dagli esordi, le sue opere 
sono caratterizzate dall'interesse per l'energia po- 
tenziale dei materiali e la loro modificazione chi- 
mico-fisica; tale ricerca, ricca di implicazioni an- 
tropologiche, si è approfondita fino ad approdare 
a esiti alchemici (per es. nella serie Per purificare 
la parola, dal 1969). Dagli anni Settanta ha svilup- 
pato le serie delle Stelle (in cuoio, rame, terracot- 
ta e raggio laser) e dei Giave/lotti sospesi, segui- 
te (1981) da quelle dei Crogiuoli e degli Alam- 
bicchi. 

Zorn Anders (Mora 1860-1920) pittore, scultore e 
incisore svedese. Attivo a Londra (1882-85) e Pa- 
rigi (1888-96), viaggiò in tutta Europa, in Norda- 
frica e negli Stati Uniti, at'ermandosi come prota- 
gonista della pittura scandinava negli anni a ca- 
vallo del Novecento. Largamente rappresentato 
alle prime Biennali di Venezia, dipingeva paesag- 
gi. nudi femminili e scene di genere, legate alle 
consuetudini e ai costumi del Nord, ottenendo 
grande successo. A Mora, cittadina della Svezia 
dove viveva, fonte costante della sua ispirazione, 
gli è dedicato un museo. 

Zuccarelli Francesco (Pitigliano, Grosseto, 1702 - 
Firenze 1788) pittore italiano. Attivo lungamente 
a Roma in giovinezza come pittore di «quadri 
istoriati» e di ritratti, intorno al 1730 si volse pre- 
valentemente alla pittura di paesaggio, raggiun- 
gendo una vasta notorietà soprattutto per il suo 
talento nell’unire «alla vaghezza e dolce armonia 
del paese... figure più graziosamente atteggiate e 
con tanta naturalezza colorite» (F.M. Tassi). Nel 
1732 si stabilì a Venezia, e le sue vedute di paese 
di intonazione arcadica, studiatissime nei tagli 
compositivi, luminose e di fattura levigatissima 
vennero richieste dai collezionisti di tutta Europa. 


Su consiglio del console inglese, nel settembre del 
1752 si trasterì a Londra dove rimase per dieci an- 
ni (e dove fece nuovamente ritorno dal 1765 al 
1768), lavorando per committenti aristocratici e 
per lo stesso sovrano. Fu tra i membri fondatori 
della Royal Ac. Sue opere sono nei musei di Ve- 
nezia, specialmente a Ca” Rezzonico, e Bergamo 
e in numerose collezioni private italiane e inglesi. 
Zuccari Federico (Sant'Angelo in Vado, Pesaro e 
Urbino, 1542/43 ca - Ancona 1609) pittore, archi- 
tetto e trattatista italiano. Giovanissimo raggiunse 
a Roma il fratello Taddeo di cui fu allievo e, nei 
primi anni di attività, stretto collaboratore. Auto- 
nomamente Federico lavorò nel 1560 alla decora- 
zione del Casino di Pio Iv in Vaticano e, dopo sog- 
giorni nel Veneto (1561-64) e a Firenze (1565), al- 
la morte del fratello ne ereditò le commissioni la- 
sciate incompiute nella Villa Farnese a Caprarola, 
nella Sala Regia in Vaticano, a Trinità dei Monti e 
in San Marcello al Corso a Roma. La sua fama e il 
suo prestigio presso i contemporanei furono però 
soprattutto legati alla sua opera di rifondazione 
della Accademia romana di San Luca e alla sua 
attività di teorico (L’/dea de’ scultori, pittori e ar- 
chitetti, Torino 1607) propugnante una concezio- 
ne dell’operare artistico fondata sut primato del 
«disegno», come momento di selezione intellet- 
tuale, e sulla distinzione del disegno «interno» 
(l’Idea, di ispirazione divina) dal disegno «ester- 
no» di indole prettamente tecnica. Viaggiò in di- 
verse regioni d'Europa e lavorò a Firenze (termi- 
nando gli affreschi lasciati incompiuti dal Vasari 
nella cupola della Cattedrale, 1579-79), a Venezia 
(II Barbarossa prostrato davanti al papa, 1582. 
nella Sala del Maggior Consiglio in Palazzo Duca- 
le), in Spagna (1585), dove, invitato da Filippo 11, 
dipinse l'Adorazione dei Magi e V Adorazione dei 
pastori per il retable mayor dell'Escorial, e a Tori- 
no (1605-07) per Carlo Emanuele 1 di Savoia. A 
Roma, oltre a dipinti in Santa Caterina de’ Funa- 
ri (Storie di santa Caterina, 1572) e nell’Oratorio 
di Santa Lucia del Gonfalone (Flagellazione di 
Cristo, 1573), si ricorda in particolare l'originale 
ed estroso palazzetto in via Gregoriana, inizial- 
mente sede della Accademia di San Luca (attuale 
Biblioteca Hertziana), costruito su suo progetto 
(1590-98) e di cui decorò l'interno con affreschi al- 
Jegorici. 

Zuccari Taddeo (Sant'Angelo in Vado, Pesaro e 
Urbino, 1529 - Roma 1560) pittore italiano. Av- 
viato alla pittura dal padre Ottaviano, compì la 
sua formazione a Roma, nell’ambito del manieri- 
smo raffaellesco, accostandosi in particolare 2 
opere di Perino del Vaga e di Polidoro da Cara- 
vaggio, di cui riprese lo schema decorativo illusio- 
nistico per facciate di palazzi (con finte sculture) 
nella sua prima opera importante, la facciata di 
palazzo Mattei (1548, oggi scomparsa). Dopo un 
periodo trascorso a Urbino, presso la corte di 
Guidobaldo Della Rovere, rientrato a Roma nel 
1553 partecipò alla decorazione di Villa Giulia € 
successivamente di Palazzo Orsini a Bracciano 
(Storie di Psiche) e della Villa Farnese a Capraro- 
la, dove diresse i lavori del vasto e importante ci- 
clo di affreschi commissionato dal cardinale Ales- 
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Zurbaràn 


sandro Farnese. avendo accanto a sé numerosi 
collaboratori. tra i quali il fratello Federico. Nelle 
Opere più tarde. in particolare nella decorazione 
della Cappella Frangipane in San Marcello al 
Corso a Roma (i lavori iniziati nel 155$ ca non 
erano ancora terminati alla morte dell'artista). ne- 
gli affreschi di Palazzo Farnese (1563-65) e della 
Sala Regia in Vaticano (1564-65). la rielaborazio- 
ne di spunti rattaelleschi e corre; i 
pa. in accordo con le prescrizioni del concilio tri- 
dentino e con il diffondersi di un nuovo clima de- 
vozionale. in strutture narrative pianamente de- 
scrittive e naturalistiche. ma anche talora (Cnsto 
morto tra angeli nella Gall. Borghese a Roma) in 
immagini di tono più scopertamente pietistico. 
con il recupero di schemi compositivi arcaici e 
neomedievali. 

Zucchi Jacopo (Firenze 1541 ca - Roma 1596) 
pittore italiano. Allievo del Vasari. tu attivo nella 
decorazione dello studiolo di Francesco t e del Sa- 
lone dei Cinquecento in Palazzo Vecchio: dal 
1572 si stabilì a Roma. Le sue opere. eseguite se- 
condo gli elezanti moduli tardo manieristi e ca- 
ratterizzate da una sottigliezza di tocco di estra- 
zione fiamminga (La pesca dei coralli. Roma. 
Gall. Borchese: Benadea al bagno. Hartford. 
Wadsworth Atheneum: Nascita del Battista. Ro- 
ma. San Giovanni Decollato). assumono a volte 
un tono più srandioso per influsso di Michelange- 
lo (aftreschi nella chiesa di Santo Spirito in Sassia 
a Roma). Brillante decoratore. lasciò il poprio ca- 
polavoro nell'aftresco per la volta del salone di 
Palazzo Rucellai-Ruspoli a Roma (15$5 ca). di 
una opulenza già quasi barocca. 

Zuloaga y Zabaleta Ignacio (Eibar. Guipuzcoa, 
1870 - Madrid 1945) pittore spagnolo. Negli anni 
Novanta. a Parigi, venne a contatto con il simboli 
smo: ma il suo s o. a partire dal 1914. è lega- 
toa una pitura di eccitato colorismo e di tras 
razione del dato reule. sulla linea della grande tra- 
dizione spagnola, che egli sviluppò sia nei ritratti 
(Irene. ISIÙ ca. Roma. Gall. Naz. d'Arte Mod.) 
sia nei dipinti di genere. 

Zumbo v Zummo, Gaetano Giulio (Siracu: 
lose - Parigi 1701) scultore italiano. | dati biogra 
fici noti riguardano solamente i suoi ultimi dieci 
anni di vità, quando fu assunto al servizio di Cosi- 
mo ur de' Medici a Firenze. A Roma. Napoli e 
Bologna si perfezionò nello studio delle arti e del- 
l'anatomia umana, specializzandosi nella riprodu- 
zione di parti anatomiche in cera colorata a scopi 
didattici. A Firenze (1091-05). si stionato dalle 
ricerche del medico F. Redi sul processo di de- 
composizione delle materie organiche. realizzò 
quattro opere in cera con un evidente contenuto 
allegorico: Corruzione 1, Pestilenza. Corruzione it, 
Conseguenze della sifilide (Firenze. Mus. della 
Specola). Fu in seguito a Genova e a Parigi. dove 
ottenne da Luisi x il monopolio delle prepara- 
zioni in vera colorata e dove tenne lezioni di ana- 
tomi illustrandole con i suvi modelli 

Zumthor Peter (Basilea 1945) architetto svizzero. 
Apprezzato a livello intemazionale. si distingue 
per una progettualità di ispirazione razionalista 
contorta da chiarezza compositiva. uso sapiente 


della luce e particolare attenzione nella scelta dei 
materiali e degli elementi costruttivi. Tra le sue 
opere. il proprio studio a Haldenstein ( 1985-86). il 
centro espositivo Topografia del terrore a Berlino 
(1993-47). i bagni termali a Vals (1994-96). la 
Kunsthaus di Bregenz (1994-97). 
Zurbaràn Francisco de (Fuente de Cantos. Ba- 
dajoz. 159$ - Madrid 1664) pittore spagnolo. Dal 
1614 frequentò la bottega del sivigliano P. Diaz de 
Villanueva e. solo tre anni più tardi. dirigeva una 
propria attivissirma botteca a Llerena in Estrema- 
dura, dove dipinse. tra l'altro, le 21 tele per il con- 
vento di San Pablo el Real a Sivizlia (ora chiesa di 
Sancta Masdalena) tra cui l'Apparizione della 
Vergine al monaco di Soriano e la Guarigione del 
bearo Reginaldo d'Orléans (ancora in loco). le t- 
sure di Sar Gregorio. sant'Ambrogio e san Giro- 
Tamo (ora nel Mus. Provincia] di Siviglia) e il Cri- 
sto crocifisso (ora a Chicago. Art Inst.). Chiamato 
a Siviglia nel 1629 per voto unanime della munici- 
palità. Z. prosegul la sua opera al servizio dei po- 
tenti ordini monastici presenti nella città — certo- 
sini, trinitari. gesuiti. geronimiti. trancescani. mer- 
cedari — divenendo in breve l'interprete ideale di 
una spiritualità austera e drammatica. resa attra- 
verso immazini di impianto severamente arcaiz- 
zante. caratterizzate dalla indeterminatezza della 
resa spaziale e ambientale. che conferisce per 
contrasto il massimo di evidenza a frammenti in- 
tensamente naturalistici e alla possente volume- 
tria delle figure. sbalzate dal fondo mediante vio- 
lenti effetti lumirustici: Sar Boravenzera in pre- 
griera (Dresda, Gemildegal.) e Frzierali di san 
Bonaventura (Pari Louvre) per il Collegio 
Francescano: il Bearo Serapione (Harttord. \V: ad- 
sworth Atheneum): la Visiorie della Gerusalem- 
ne celeste e Apparizione di san Pietro crocifisso 
a sun Piero Nolasco (Madrid, Prado) perla Mer- 
ced Calzada: la Vistorie di Alonso Rodriguez 
(16530, Madrid, Ace. di San Femando) per il Col- 
legio dei Gesuiti: la Casu di Nazareth (Cleveland. 
Mus. ot Art), AI 1633 risale il più celebre dei suoi 
sbodegones». la Nunura morta con piuro di cedri. 
cesto di arance © tazza con rosi (Pasadena. Ca- 
lifornia. Norton Simon Foundation) dalle forme 
prepotentemente evocate ma anche. nello stesso 
tempo. fissate e bloccate per forza di luce. L'anno 
seguente Z. soggiornò per otto mesi a Madrid do- 
ve. anche per fe sollecitazioni di V elizquez. fu in- 
caricato di dipingere dieci tele con le Fariche d'Er- 
cole e due Burraglie per il Palazzo del Buen Retiro 
(ora a Madrid. Prado): ma i contatti con gli am- 
bienti di corte non intluireno profondame nte sui 
suoi orientamenti stilistici. Di ritorno a Siviglia ri- 
prese l'intensa attività per chiese e conventi in 
città e a Llerena. per il Monastero di Guadalupe 
(Curtrà di Fra' Maran de Vizcava. Fra Gonzalo 
de Ilescas. Tentazione di Fra Diego de Orgaz. Vi- 
stone di Fra' Pedro de Salamanca) e per Nuestra 
Sefiora de la Defension a Jerez de la Frontera 
(Sun Bruno in estusi. ora nel Mus. Provencial di 
Cadice, Anziunciuzione, Circoncisione. Adorazio- 
ne dei pastori e Adorazione dei Magi, ora nel Mus. 
des Beaux-Arts di Grenoble). Appartengono a 
quesu anni anche molte delle raftinatissime im- 
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Francisco de Zurbaran 
1 «Visione della Gerusalemme celeste» 
(1629): olio su tela, cm 179x223. 
Madrid, Prado. 

2 «Santa Cusilda» (1640 ca): olio su 
tela. cm 184X90. Madrid, Prado. 

3 «Naiura morta con piatto di cedri, 
cesto di arance e tazza con rosa» 
(1633): olio su tela, cm 60X107. 
Pasadena, Norton Simon Foundation. 


magini di giovinette con gli attributi di sante, ispi- 
rate a temi della contemporanea letteratura devo- 
zionale spagnola — Santa Rufina (Dublino, Nat. 
Gall. of Ireland), Sara Casilda (Madrid, Prado), 
Santa Dorotea (Siviglia, Mus. Provincial)- e le più 
drammatiche rappresentazioni di san Francesco in 
meditazione o in estasi (Londra, Nat. Gall.; Lione, 
Mus. des Beaux-Arts). A partire dal quinto de- 
cennio del secolo l’attività di Z. andò rallentando, 
in un clima devozionale ormai mutato e in conse- 
guenza della crescente fama di Murillo. Accolse 
allora numerose commissioni provenienti da con- 
venti dell'America latina (da Lima, Buenos Aires, 


Città del Messico) riprendendo spesso, con una 
certa inerzia, gli schemi iconografici delle opere 
dei decenni precedenti. Nel 1698 si trasferì a Ma- 
drid nella speranza di incontrare miglior fortuna, 
ma vi morì sei anni più tardi in difficili condizio- 
ni economiche e quasi dimenticato dai contem- 
poranei. pd 

Zirn Jòrg (Waldsee 1583 - Uberlingen 1635) scul- 
tore tedesco. Si distinse, nella cultura artistica tar- 
dorinascimentale, per un forte gusto naturalistico 
e un’accentuata ricerca di decorazione. Il suo ca- 
polavoro è l’altare ligneo della Cattedrale di 
Uberlingen (1613-19). 


APPENDICI 


Cento opere. Proposte di lettura 


Passare dalla considerazione delle vicende biografiche degli artisti alla «lettura» di loro opere offre 
l'opportunità, oltre che di un primo approfondimento, di assumere un diverso punto di vista, dotato 
tra l’altro di una sua «prospettiva», se non altro cronologica. 

Ben cornprensibili esigenze di carattere editoriale hanno impedito di estendere al di là di un certo limite 
il numero degli esempi; del resto, anche la più ampia delle scelte — antologica o di «museo immagina- 
rio» — comporta inevitabilmente dei sacrifici e delle esclusioni: non può pertanto sottrarsi al rischio di 
accuse di arbitrarietà e soggettivismo (persino quando nasca dall'impegno comune di un gruppo di 
persone). Sono comunque stati adottati precisi «criteri-guida», oltre a quello di una equilibrata e op- 
portuna scansione cronologica e distribuzione geografica (ma sempre entro i confini della cultura cu- 
ropea e «occidentale», altrimenti il campo si sarebbe allargato a dismisura). Si è tenuto conto, per 
quanto possibile, della varietà delle tecniche, tematica e iconografica, delle tipologie e dei generi e per- 
sino delle dimensioni e della destinazione originaria delle opere, ma soprattutto della loro funzione e 
delle differenti «situazioni» che sono state all'origine della loro creazione. 

Per quanto nell’ambito di una trattazione sintetica, particolare attenzione è stata prestata alle vicende 
delle opere nel tempo e a fenomeni di ricezione, al fine di favorirne una lettura «in contesto» storico, 
riducendo il divario fra le «biografie» degli artisti, le loro opere e il più vasto e dinamico «campo cul- 
turale» o «della produzione artistica». 


Cento opere. Proposte di lettura 


Guerriero di Capestrano (secc. vi-vi a.C.) 
calcare, h cm 194,5 (senza base) 
Chieti, Museo Archeologico Nazionale 


Significativo esempio di scultura monumentale arcaica 
di ambito piceno, il cosiddetto Guerriero di Capestrano 
fu rinvenuto casualmente nel 1934 in località Capo 
d'Acqua (comune di Capestrano, L'Aquila). Il ritrova- 
mento di questa statua e di un torso frammentario di fi- 
gura femminile, aventi in origine funzione di segnacolo 
tombale, consenti la localizzazione di un'importante 
necropoli scavata a più riprese nei decenni successivi. 
La statua, in calcare locale in parte dipinto, a figura in- 
tera di poco più grande del vero, poggia su un plinto di 
base ed è inquadrata ai lati da due pilastri fino all’al- 
tezza delle spalle. La figura virile si offre in una posi- 
zione eretta rigidamente frontale e in un atteggiamen- 
to solenne e «regale», con il braccio destro piegato sul 
torace e il sinistro appoggiato più in basso sull'addo- 
me. Indossa un grande copricapo a disco (un elmo a 
tesa larga), ornato da un cimiero di penne incise, per- 
duto in larga misura. Il viso è reso con tratti molto sche- 
matici; il corpo rivela un trattamento geometrizzante 
nella forma triangolare del torace, nell'eccessivo svi- 
luppo di cosce e fianchi, e nella resa semplificata delle 
gambe con gli stinchi a spigolo vivo. Colpisce la minu- 
zia dei particolari dell'armamento difensivo: il grande 
elmo da parata, i dischi-corazza a protezione del petto 
e della schiena, ta ventriera (nella realtà verosimilmen- 
te in cuoio), ornata da una lamina metallica decorata e 
trattenuta da un cinturone a fasce. Altrettanto detta- 
gliato è l'equipaggiamento offensivo, costituito da una 
spada lunga, adatta al combattimento a cavallo, e dal 
pugnale, sospesi sul petto con un sistema di lacci. So- 
no invece scolpite sui pilastri laterali due lunghe lance. 
Con la mano destra il personaggio stringe un'ascia: 
strumento legato ai sacrifici, che riconduce alla sfera 
religiosa oltre a rappresentare un evidente richiamo al 
potere giudiziario. Completano gli accessori un collare 
a capi aperti e bracciali su entrambe le braccia. 
L'elaborato e prestigioso armamento da parata, com- 
posto di armi con forti valenze simboliche, si spiega ul- 
teriormente a partire dall'iscrizione incisa in verticale in 
lingua sabellica sul pilastro destro (trad.: «me bella im- 
magine fece Aninis per il re Nevio Pompuledio») che 
identifica il personaggio come Nevio Pompuledio. qua- 
lificandolo come re, rango che comprendeva i ruoli di 
capo guerriero, sommo sacerdote e amministratore 
della giustizia. Il Guerriero costituisce dunque uno dei 
monumenti più rappresentativi della società picena al- 
l'interno della quale si affermò una forte aristocrazia 
militare che a questo tipo di immagini affidava l'e- 
spressione del proprio prestigio e status. 

Sulla base dell'iscrizione e dei confronti con analoghi 
elementi dell'armamento deposti nei corredi funerari, la 
statua si può datare tra la fine del sec. wi e la prima 
metà del vi a.C. La statuaria monumentale d'area me- 
dio-adriatica, che sembra aver ricevuto determinanti 
impulsi da prototipi etruschi della prima metà del sec. vi 
a.C., è stata di forte stimolo per altri ambiti culturali co- 
me sembra mostrare il rinvenimento, in contesti tran- 
salpini, di due statue che presentano innegabili analo- 
gie con il Guernero di Capestrano: il Guerriero di Hirsch- 
landen (Stuttgart, Wùrttembergisches Landesmus., fine 
sec.vi a.C.) e il Guerriero di Giauberg (Darmstad. Hes- 
sisches Landesmus., sec. va.C.). 
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Bronzi di Riace (sec. v a.C.) 
bronzo, hem 198 ca (statua A), cm 197 ca (statua B) 
Reggio Calabria, Museo Archeologico Nazionale 


Recuperate fortuitamente nell'agosto del 1972 nei fon- 
dali presso Riace Marina (Catanzaro), alla profondità 
dim8caeam 220 dalla costa, le due statue, note co- 
me «Bronzi di Riace», costituiscono un rinvenimento 
eccezionale anche perché sono tra i pochi originali in 
bronzo conservatisi dall'antichità. Dovevano far parte 
del carico di una nave che fece naufragio durante uno 
dei tanti trasferimenti di opere d'arte che tra il sec. mi 
a.C. e il 1 d.C. dalla Grecia raggiungevano Roma per- 
correndo la rotta dello lonio. Le statue sono state og- 
getto di un lungo e laborioso restauro e di numerosi 
esami scientifici, che hanno contribuito anche a rico- 
struire l'evoluzione storica delle tecnologie applicate 
dagli antichi per fondere i grandi bronzi, note finora so- 
lo dalle fonti. 

Raffigurano a dimensioni maggiori del vero due uomi- 
ni in posizione eretta e in nudità eroica, di età matura, 
con barba fluente; il braccio destro è disteso lungo il 
fianco, mentre quello sinistro, piegato, impugnava uno 
scudo, già smontato al momento del trasporto, e di cui 
rimangono i soli bracciali applicati sull'avambraccio. 
Con la mano destra reggevano un attributo, variamen- 
te identificato: una spada, secondo l'iconografia del dio 
Marte nelle pitture pompeiane; un ramoscello di alloro 
o d'ulivo, simbolo di vittoria in una gara atletica, o più 
probabilmente un'asta. 

Indicate dalla critica archeologica come statua A e B, 
presentano un'impostazione generale della figura si- 
mile, ma differiscono per proporzioni e per stile, in par- 
ticolare nella resa iconografica delle teste. Il bronzo A 
si distingue per la tensione più scattante, con forme 
slanciate e muscoli, specie quelli inguinali, fortemente 


caratterizzati. La testa è cinta da una larga benda, sim- 
bolo di funzioni regali e sacerdotali; la capigliatura è 
folta, con ricci lunghi e ondulati. Il volto intenso, rivolto 
verso destra, e l'atteggiamento imperioso hanno indot- 
to gli studiosi a riconoscervi un re guerriero, forse Aga- 
mennone o Aiace di Oiteo, che le fonti ricordano come 
personaggi dotati di smisurato orgoglio, piuttosto che 
Codro, mitico e sfortunato re ateniese. Nel bronzo B 
invece, che ha proporzioni più massicce, la muscola- 
tura è meno insistita e il torso ha una marcata flessio- 
ne a S. Anche latesta, già preparata per l'applicazione 
dell'etmo di tipo corinzio, ha chiome meno fluenti, la- 
vorate solo nella parte terminale dei riccioli. Il volto, in 
riposo, sembra esprimere una maggiore umanità, 
mentre l'assenza delle bende sul capo ne fa un perso- 
naggio scarsamente caratterizzato, di difficile identifi- 
cazione, forse uno stratega (Milziade) o un eroe epo- 
nimo ateniese, o anche un guerriero vincitore nelle ga- 
re di pugilato, se si dà credito all'ipotesi dell'esistenza 
di un casco protettivo in cuoio sotto la calotia. 
Considerati inizialmente copie di età ellenistica, sono 
oggi ritenuti originali del sec. v a.C. e vengono ricon- 
dotti all'ambiente attico. La statua A viene general- 
mente assegnata alla fase finale delio stile severo (460 
a.C.), mentre intomo al 430 ca a.C. si data la statua B, 
influenzata dal Canone di Policleto. Tra i molti nomi di 
artisti proposti - da Mirone (statua A) ad Alcamene 
(statua B) — sembra prevalere la bottega fidiaca, se 
non Fidia stesso. La somiglianza tipologica tra le due 
statue induce a ritenere che facessero parte di un Me- 
desimo complesso scultureo: secondo l'ipotesi più ac- 
creditata, proverrebbero dal donario degli ateniesi per 
fa vittoria di Maratona, collocato lungo ta Via sacra del 
santuario di Delfi, opera di Fidia, raffigurava Milziade 
con Atena e Apollo, circondato dagli eroi dei miti ate- 
niesi. 
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Trono Ludovisi (460 ca a.C.) 
marmo, cm 104,1x 144x72 
Roma, Museo Nazionale Romano 


Originale greco tra i più discussi, il cosiddetto Trono Lu- 
dovisitu rinvenuto a Roma nel 1887 nei terreni dell'anti- 
ca Villa Ludovisi, zona che un tempo corrispondeva agli 
Horti Sallustiani, già di proprietà di Cesare, e nelle cui vi- 
cinanze sorgeva un famoso santuario dedicato alla Ve- 
nere Erycina. Entrato a far parte della Collezione Ludo- 
visi, fu in seguito acquistato dal Mus. Naz. Romano. 

il Trono, un blocco unico in marmo greco di Taso, de- 
ve il nome al suo pnimo editore, E. Petersen (1892), il 
quale lo riconduceva, insieme alla grande testa di dea 
tardoarcaica, il cosiddetto «Acrolito Ludovisi» (Roma, 
Mus. Naz. Romano), rinvenuta nella stessa zona, al si- 
mulacro di Venere Erycina secondo un'ipotesi mai 
confermata. La decorazione sui tre lati del monumen- 
to è a rilievo. La scena centrale (l'unica qui riprodotta) 
rappresenta una giovane dea che emerge dal basso, 
aggrappandosi alle braccia di due figure femminili che 
la sorreggono sotio le ascelle e stendono un drappo 
davanti alla parte inferiore del suo corpo. La parte su- 
periore, mutilata, non ci conserva né le teste delle fan- 
ciulle né il colmo del Trono, che sembrerebbe formare 
una specie di timpano. Sui fianchi, integri e di forma 
trapezoidale, sono raffigurate, sedute sopra un cusci- 
no, a sinistra un'etera-ierodula, completamente nuda, 
che suona il flauto, e sul lato destro una sacerdotessa- 
sposa, pudicamente ammantata, intenta a bruciare 
l'incenso in un thymiaterion, 

Riconosciuto come opera dello stile severo (460 ca 
a.C.), viene ritenuto il prodotto di un'officina di scultori 
attiva in un centro della Magna Grecia, per lo più iden- 
tificato in Locri Epizefiri (o in Erice) in base alle caratte- 
nstiche stilistiche di tipo ionico dei rilievi, tra cui la ric- 


chezza decorativa, l’attenzione al ritmo delle figure, un 
evidente gusto disegnativo nella resa dei panneggi, in- 
dividuabili anche in altre opere attribuite alla bottega lo- 
crese (Rilievo «di Leukothea», Roma, Villa Albani; Ste- 
le della fanciulla con colomba, Roma, Mus. Capitolini), 
e alle profonde analogie, soprattutto iconografiche, 
con le tavolette votive in terracotta (pinakes) di produ- 
zione locrese (480-450 a.C.). Si spiega così il signifi- 
cato della scena centrale, interpretabile come la nasci- 
ta di Afrodite dalle onde del mare, aiutata dalle Ninfe 
(Hora), mentre le figure femminili dei rilievi laterali in- 
carnano i due aspetti, sacro e profano, del culto di 
Afrodite. Rimangono invece ancora dubbie la funzione 
architettonica e la collocazione originaria del Trono, in- 
terpretato come elemento che decorava il santuario 
urbano in località Marasà, o come guancia del grande 
altare posto di fronte al tempio, o parapetto del pozzo 
all'intemo dell’edificio, o più recentemente come coro- 
namento acroteriale di piccoli edifici a carattere sacro 
(naîskoi). Altro elemento di grande suggestione nell'e- 
segesi del monumento è un eventuale legame con il 
cosiddetto Trono di Boston (Boston, Mus. of Fine Arts), 
comparso sul mercato antiquario romano nel 1894 e 
considerato un pendant del Trono Ludovisi per le ana- 
logie di forma e dimensioni, la collocazione su tre lati di 
rillevi che sembrano rimandare a culti connessi con 
quello di Afrodite, e infine per il tipo di marmo, an- 
ch'esso di Taso. Tuttavia, l'autenticità del Trono di Bo- 
ston, considerato dalla maggioranza degli studiosi un 
falso modemo o parte di una scultura antica, forse un 
sarcofago, rilavorata con gusto eclettico da un abile 
falsario, e solo da una minoranza un'opera di stile se- 
vero di poco più antica del Trono Ludovisi, rimane uno 
degli argomenti aperti e più dibattuti, come ha confer- 
mato l'esposizione di entrambe le opere nella mostra / 
Greci d'Occidente (Venezia, 1996). 
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Tomba degli Auguri (530-520 a.C.) 
affresco 
Tarquinia 


Rinvenuta violata nel 1878 a Tarquinia, nella necropo- 
li dei Monterozzi (località Secondi Archi), fu così deno- 
minata dallo scopritore Luigi Dasti, che credette di ri- 
conoscere nelle figure sulla parete di fondo due augu- 
rio sacerdoti. Latomba, con corridoio d'accesso a gra- 
dini, presenta una camera rettangolare decorata con 
fregio figurato su tutte e quattro le pareti, e un soffitto a 
doppio spiovente con finto columen dipinto in rosso. Nel 
frontone sono raffigurati un leone e una pantera in atto 
di azzannare uno stambecco, mentre al centro della pa- 
rete di fondo una finta porta con i battenti chiusi, deco- 
rati con riquadri e borchie, è fiancheggiata da due figu- 
re maschili, che alzano la mano in gesto di commiato e 
di cordoglio. Questa scena di dolore è isolata da quelle 
lungo le pareti laterali che si riferiscono, invece, ad atti- 
vità agonistiche e fisiche, ai giochi in onore del defunto. 
Sulla parete destra sono rappresentati tre gruppi di 
personaggi: due giudici di gara seguiti da due servi, 
uno recante uno sgabello sulle spalle, l'altro, amman- 
tato e accoccolato per terra; il gruppo centrale è co- 
stituito da due atleti nudi in lotta, tra cui sono posti tre 
bacili, premio per il vincitore; segue poi il gioco cruen- 
to che ha come protagonista un personaggio ma- 
scherato che aizza un cane contro un altro personag- 
gio con la testa incappucciata, intento a difendersi 
con un bastone. Sulla parete sinistra, la cui decora- 
zione è in gran parte perduta, s'intravedono un uomo 
nudo, nello schema della corsa in ginocchio, un flau- 
tista e due pugilatori con un bacile; meglio conserva- 
ta è la figura dell'uomo mascherato, in corsa o dan- 
zante. Questo gioco, ricorrente anche in altre tombe 
di Tarquinia (quella del Pulcinella e quella delle Olim- 
piadi, per esempio), può avere connessioni con i pri- 
mi scontri di tipo gladiatorio, che troveranno poi svi- 
luppo in ambiente romano e campano. La decorazio- 
ne sulla parete d'ingresso è quasi del tutto illeggibile: 


si distinguono appena due figure virili che tirano la fune. 
La tomba, databile tra il 530 e il 520 a.C., come quelle 
dei Giocolieri e delle Olimpiadi, rappresenta con il suo 
ampio fregio figurato una fase di rottura con la tradi 
zione che limitava gli interventi pittorici nella camera 
funeraria a una falsa porta o ad animali affrontati, con 
valore apotropaico, posti nella parete di fondo. Il moti- 
vo della porta chiusa rimane un elemento fisso, sim- 
bolico diaframma tra il mondo reale e l'aldilà. 

Le figure, caratterizzate da linee di contorno nette e da 
una vivace policromia, sono eseguite da un artista che 
rivela buona padronanza della tecnica pittorica, inqua- 
drabile nell'ambito di esperienze e soluzioni di matrice 
greco-orientale (come provano fe recenti scoperte delle 
megalografie delle case di Gordion in Frigia e di alcune 
tombe in Licia), innestatesi su un programma figurativo 
dettato dalle esigenze delia committenza locale. 

Alla base dello straordinario sviluppo delle tombe de- 
corate in Etruria vi è la credenza, comune a tutti i po- 
poli primitivi e alle civiità dell’antico Oriente, che lo spi- 
rito dei defunti sopravvivesse nell'interno del sepolcro 
e avesse necessità di protezione, nutrimento e confor- 
to. Nelle tombe la pittura non era quindi un semplice 
abbellimento: essa aveva la funzione di perpetuare at- 
torno ai morti l’ambiente della loro vita terrena e l'effi- 
cacia di certe cerimonie funebri attraverso il vigore del- 
le scene rappresentate. 

La precarietà delle condizioni dei dipinti apparve evi- 
dente e drammatica fin dalla loro scoperta. Molto di più 
si conosce oggi della tecnica di esecuzione delle pittu- 
re, delle cause del loro degrado e dei mezzi per pre- 
venirlo o arrestarlo. | principali fattori di deterioramento 
sono l'umidità e le variazioni nel rapporto tra umidità e 
temperatura cui sono soggette le tombe con l'immis- 
sione di aria e di calore dall'esterno, che provocano 
una serie di reazioni chimiche sulla superficie pittorica. 
Per salvaguardare il fragile equilibrio naturale che ha 
permesso la sopravvivenza delle pitture attraverso | 
secoli appare inevitabile per il futuro, oltre ai costanti 
controlli, il ricorso a limitazioni per le visite del pubblico. 
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Battaglia d'Isso (sec. u a.C.) 
mosaico, cm 317x584 
Napoli, Museo Archeologico Nazionale 


Noto come Mosaico della battaglia tra Alessandro e 
Darioe considerato uno dei capolavori dell'arte antica, 
fu scoperto a Pompei nel 1831 nella grande esedra del 
primo peristilio della Casa del Fauno, situata in via del- 
la Fortuna (vi 12,2) all'intemo del quartiere residenziale 
compreso tra il Foro e le mura settentrionali. 

Staccato in un unico blocco con gli strati preparatori 
(secondo il progetto di A. Niccolini), dodici anni dopo il 
rinvenimento fu trasportato e murato in una parte del 
Palazzo degli Studi di Napoli, oggi Museo Archeologi- 
co Nazionale, dove è tuttora esposto. Interventi mo- 
demi si sono limitati al consolidamento dei margini del- 
e lacune e a lievi integrazioni monocrome nei casi in 
cui le lacune erano di disturbo alla lettura dell'opera. 
Con tessere in pietre calcaree locali di quattro colori 
(bianco, giallo, rosso e blu-nero) è rappresentata una 
concitata azione di battaglia. Da sinistra avanza Ales- 
sandro alla testa di pochi cavalieri: tra le numerose la- 
cune della parte sinistra (dove senza dubbio si deve 
immaginare un affollamento analogo a quello dei ca- 
valieri persiani sulla destra) la sua figura è ben con- 
setvata, insieme al muso e al treno anten'ore del suo 
cavallo di battaglia (Bucefalo). Il Macedone, protetto 
da una corazza con gorgoneion sul petto, a testa nuda 
con i capelli scompigliati, è pronto ad attaccare il re 
persiano scorto nella ressa del combattimento sul suo 
carro da guerra. Tra i due si interpone all'improvviso 
un cavaliere persiano al quale viene abbattuto il caval- 
lo mentre cerca di difendere il suo signore, e che, 
mentre viene soccorso da un altro combattente per- 
siano, è ferito a morte al fianco dalla lancia di Alessan- 
dro. Il sacrificio del giovane ufficiale ha però vanificato 
il tentativo di attacco del re macedone: il cavallo si im- 
penna e Alessandro lo domina a fatica per non cade- 
re. A lui resta ormai quale unica arma la spada, di cui 
spunta l'impugnatura dietro il collo dell'animale. 


Nella complessità della scena prevalgono la dramma- 
ticità e ta concitazione della battaglia, ma non possono 
sfuggire le corrispondenze negli sguardi e nei gesti dei 
personaggi, il pathos delle figure dei morenti e lo spiri- 
to eroico esaltato nella persona del vincitore ma rico- 
nosciuto anche al nemico vinto. Il paesaggio è solo 
accennato: sullo sfondo si intravvedono delle rocce e 
dietro la testa di Bucefalo vi è un albero completamen- 
te spoglio, con rami nodosi protesi verso il cielo. Il 
grande spazio dedicato all’azione è bilanciato dalla de- 
corazione della soglia d'ingresso dell'esedra, caratte- 
rizzata da una fascia con paesaggio nilotico, animato 
da anatre, ibis, ippopotamo e coccodrillo. 

Ancora aperto è il dibattito su quale battaglia sia qui 
rappresentata (Isso o Gaugamel!a). Una recente anali- 
si della tattica militare, che suggerisce di riconoscere 
nel movimento delle sarisse sullo sfondo un'azione 
delle truppe della cavalleria macedone armata di lan- 
cia, induce a ritenere che sia qui richiamata la mano- 
vra effettuata a Isso dall’ala sinistra della cavalleria per 
sfondare lo schieramento persiano. 

Il mosaico, datato al sec. i a.C., si ispira a una pittura 
ellenistica attribuita a Filosseno di Eretria che, secon- 
do quanto riportato da Plinio, lavorò per Cassandro, re 
della Macedonia dal 316 al 298 a.C.; il tema della bat- 
taglia si inserirebbe dunque nel filone delle opere cele- 
brative commissionate da Alessandro ai Diadochi. 

La scena dell'inseguimento del carro di Dario (già pg 
sente nei dipinti di Apelle), resa più complessa nefizià 


glia col tema nilotico), l'altra 
lori contrastanti e contomi enfai(s} 
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Agesandro, Atanodoro e Polidoro 
Laocoonte (secc. i-1ca a.C.) 

marmo, hem 240 

Città del Vaticano, Musei Vaticani 


È uno dei gruppi più celebri della scultura antica, og- 
getto di accese discussioni fin dalla sua scoperta, av- 
venuta casualmente nel gennaio del 1506 a Roma, tra 
l'Esquilino e il colle Oppio, in una vigna in località det- 
ta Le Sette Sale presso Santa Maria Maggiore. Ac- 
crebbe la sua fama anche il fatto che all'evento erano 
presenti due protagonisti dell'arte del rinascimento, 
l'architetto Giuliano da Sangallo e Michelangelo, che in 
quegli anni lavoravano per il papa Giulio i. Il gruppo, 
trasferito subito in Vaticano per ordine del papa, che lo 
acquistò a caro prezzo dal propn'etario della vigna, fu 
collocato nel Cortile Ottagono del Belvedere, dove si 
trova tuttora. Lasciò questa sede solo all'epoca del- 
l'occupazione francese, quando Napoleone lo fece tra- 
sferire con altre opere d'arte a Parigi in un viaggio di 
cui rimane testimonianza in un vaso di Sèvres, e vi ri- 
tornò dopo la restaurazione a opera del Canova. 
L'impressione suscitata dal suo rinvenimento fu enor- 
me. La fama della scultura si diffuse rapidamente nel- 
le corti italiane e tra gli uomini di cultura del Cinque- 
cento, anche perché lo stesso Giuliano da Sangallo, 
‘secondo il racconto del figlio Francesco, vi aveva rico- 
nosciuto immediatamente il Laocoonte menzionato da 
Plinio il Vecchio (Naturalis Historia, xxxvi, 37-38), che 
riferiva di averlo visto nella «casa di Tito», individuabi- 
le nell'area delle Terme di Traiano, costruite in parte su 
alcune sale interrate della Domus Aurea e note ap- 
punto nel Cinquecento come Terme di Tito. 

Il gruppo raffigura, davanti a un altare dove si appre- 
stano a celebrare un sacrificio, in posizione centrale il 
sacerdote troiano Laocoonte, in nudità eroica, e ai lati 
i due figli avvolti in corti mantelli. Due serpenti ne av- 
vinghiano nelle spire te membra inferiori, si avvolgono 
intorno al corpo del padre piegandogli la gamba e, 
mentre il serpente di destra (di sinistra per chi osserva) 
morde il figlio più giovane in modo che il veleno giunga 
direttamente al fegato, causandone una morte istanta- 
nea, quello di sinistra (di destra per chi osserva), av- 
ventatosi sul figlio maggiore, assale al fianco il padre, 
che si inarca, contrae la muscolatura per il dolore e le- 
va gli occhi al cielo nello spasimo della morte. La testa 
del serpente è frutto di restauro, ma i segni lasciati sul 
corpo dell'uomo confermano la correttezza della sua 
posizione. 

Realizzato in marmo proveniente dalle cave di Doci- 
mio, in Frigia, il gruppo è costituito da otto pezzi, e non 
è quindi «ex uno lapide» come indicava il passo plinia- 
no che con questa espressione voleva sottolineare 
l'eccezionale perizia tecnica dell'artista. Conservatosi 
quasi integralmente fino a noi, rappresenta esemplar- 
mente una concezione dell'arte spettacolare e gran- 
diosa, in cui ogni gesto è teso, drammatico ed esage- 
rato: dall'inarcarsi dei corpi al rendimento enfatico del- 
la muscolatura, all'espressione di disperazione del vi- 
so di Laocoonte. Fu proprio tale rappresentazione «ti- 
tanica» ad affascinare e ispirare gli artisti del Cinque- 
cento e in particolare Michelangelo, cui sembra si deb- 
ba attribuire anche un primo intervento di restauro sul- 
la scultura, divenuta ben presto uno dei modelli di stu- 
dio prediletti come attestano le numerose copie, da 
quella cinquecentesca di B. Bandinelli (Firenze, Uffizi) 
al calco in bronzo commissionato da Francesco | al 


Primaticcio nel 1540 (Parigi, Louvre). A questa prima 
fase di culto artistico dell'opera (1506-1754 ca), che 
rappresentò per il rinascimento anche il primo contatto 
diretto con il modo di scolpire degli antichi, subentrò 
nel sec. xvi la riflessione poetico-filosofica, dominata 
dagli studi di J.J. Winckelmann, che considerava que- 
sta scultura un originale greco di epoca ellenistica ed 
esaltava «la calma grandezza nella sofferenza» della 
figura di Laocoonte come esempio della perfezione 
estetica dell’arte greca, ma soprattutto da quelli det 
Lessing. In un saggio assai noto (Laocoonte o Dei 
confini tra pittura e poesia, 1766), Lessing utilizza l'o- 
pera, ritenuta di età imperiale romana, come supporto 
alle sue teorie sul rapporto tra poesia e pittura: dimo- 
strando che l'arte figurativa insegue un proprio ideale 
di bellezza, conferisce al gruppo statuario un valore 
autonomo, libero dalle interpretazioni di carattere alle- 
gorico suggerite dal confronto con il passo di Virgilio. 
A partire dal sec. xix esso è stato invece al centro di un 
interesse più strettamente archeologico, che ha dappri- 
ma rimesso in discussione il restauro cinquecentesco 
di G. Mantorsoli, il quale, per motivi poco chiari, distese 
violentemente all'esterno il braccio destro del padre 
conferendo all'intero gruppo un carattere enfatico e di 
vistosa frontalità. La scoperta del braccio originale, pie- 
gato, da parte dell'antiquario ed erudito tedesco L. Pol- 
lak presso uno scalpellino romano (1906) e il suo ripri- 
stino, dopo vari tentativi, solo nel 1959 a cura di F. Ma- 
gi hanno restituito al gruppo la giusta prospettiva e il 
suo originario ritmo serrato. 

L'interpretazione della scultura, ritenuta quasi concor- 
demente dagli studiosi (Andreae, Moreno, Settis) la co- 
pia in marmo di un originale in bronzo datato tra la metà 
del sec. i ca a.C, e il a.C., è complessa e condiziona- 
ta dalla lettura del passo pliniano. Plinio, infatti, la dice 
opera dei tre scultori rodi Agesandro, Atenodoro (0 
Atanodoro) e Polidoro, la cui firma ritoma nel Gruppo di 
Scilla, affine per stile e facente parte del ciclo che deco- 
rava la Grotta della villa di Tiberio a Sperlonga, scoper- 
to solo nel sec. xx. Ricerche prosopografiche sui rap- 
porti di parentela tra questi artisti, anche recentemente 
ribadite (S. Settis, Laocoonte. Fama e stile, 1999), di- 
mostrano che si tratta di una famiglia di copisti la cui 
bottega fu attiva a Rodi tra il 50/40 e il 25 ca a.C. Essi 
furono sicuramente gli autori della copia in marmo, da 
ritenersi commissionata in ambito imperiale con il preci- 
so scopo politico di celebrare la potenza romana, attra- 
verso il mito narrato nel libro i dell'Eneide. Tuttavia, ri- 
spetto al racconto virgiliano, dove entrambi i figli del sa- 
cerdote troiano vengono uccisi dai serpenti, e che ha 
ispirato le note pitture parietali pompeiane della Casa 
cosiddetta del Laocoonte e delia Casa del Menandro, 
lo scultore sembra rifarsi alla versione del mito del poe- 
ta greco arcaico Arctino di Mileto, secondo cui viene ri- 
sparmiato Îl figlio maggiore che, anche nel gruppo sta- 
tuario, sembra riesca a liberarsi dalle spire del mostro. 
Il confronto stilistico e iconografico con alcune opere di 
area pergamena e la somiglianza tra la figura di Lao- 
coonte e quella dei Giganti, in particolare dell’Alcioneo, 
raffigurati nel grande fregio dell'Altare di Pergamo, in- 
dicano come anche l'originale del gruppo dovette ma- 
turare nell'ambito della produzione scultorea tardo el- 
lenistica della prima metà del sec. i a.C., mentre rima- 
ne assai discussa la proposta di identificare una com- 
mittenza romana nell'ambasceria segreta compiuta a 
Pergamo nel 139 a.C. da Scipione l'Emiliano (B. An- 
dreae, Laocoonte e la fondazione di Roma, 1989). 
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Colonna Traiana (113 d.C.) 
marmo, h m 39,86, Sim 3,83 
Roma, Fori Imperiali 


Celebre e significativo monumento di età romana, oltre 
che uno dei pochi conservatisi intatti fino a noi, la Co- 
lonna Traiana venne dedicata nel 113 d.C. per com- 
memorare le campagne vittoriose condotte dall'impe- 
ratore Traiano contro i daci nel 101-102 e nel 105-106 
d.C. Essa rappresenta, nel panorama dell'arte antica, 
una tipologia nuova, quella della colonna coclide, cioè 
con scala a chiocciola (lat. coclea) intema, istoriata 
con un fregio che si avvolge a spirale intorno al fusto, e 
che servirà da modello per altre successive, come la 
Colonna Antonina (180-192 d.C.) in onore delle impre- 
se di Marco Aurelio contro i marcomanmni e i sarmati, e 
le due erette a Costantinopoli da Teodosio e Arcadio 1, 
rispettivamente nel 386 d.C. e nel 402 d.C. Colonne 
istoriate ritornano con vari intenti celebrativi ancora 
nell'arte medievale (Colonna bronzea con scene della 
vita di Cristo a Hildesheim, 1020 ca) e rinascimentale, 
fino all'esempio più famoso della colonna di place 
Vendòme a Parigi raffigurante le imprese militari di Na- 
poleone 1 (1805-11). 

Riconosciuta per il suo valore simbolico fin dal 1162, 
quando un provvedimento del comune di Roma de- 
cretò la necessità di conservarla «a perpetua memo- 
ria» dell'onore del popolo romano, la Colonna Traiana 
è stata sempre al centro dell'interesse di artisti, dise- 
gnatori e stampatori, come testimoniano le molte edi- 
zioni, anche portatili, a stampa, i calchi e le repliche, tra 
cui quella in miniatura con le figure in argento dorato 
opera di Luigi Valadier (1780). Un recente restauro 
(1987), associato a una campagna di conservazione 
del monumento, particolarmente esposto al degrado a 
causa dell'inquinamento ambientale, ha reso possibile 
una serie accurata di studi, anche sul montaggio stes- 
so della colonna, e la prima e più completa documen- 
tazione fotografica dei rilievi. 

Molteplici sono state le ipotesi sull'origine della tipolo- 
gia; oggi si tende a ritenere la sua creazione come il 
punto d'arrivo di una serie di esperienze figurative le- 
gate alla rappresentazione continua per immagini di 
tradizione ellenistica, che avevano trovato espressione 
già nella pittura trionfale di epoca repubblicana, quan- 
do era uso accompagnare la processione del trionfo 
del generale con tavole lignee che illustravano le sue 
imprese, da appendersi poi in un luogo pubblico. La 
configurazione elicoidale della decorazione figurata 
sembra rimandare, più che al rotulo librario (volumen) 
completamente illustrato, di origine ebraica, a un sup- 
porto deperibile, forse una stoffa, utilizzato, in occasio- 
ne di riti funebri o di culti come quello di Dioniso, per ri- 
vestire pilastri e colonne e decorato con figure. Non 
mancano tuttavia influenze del mondo orientale, in 
particolare dell'arte assira, mediate attraverso la per- 
sonalità di Apollodoro di Damasco, l'architetto autore 
del progetto di sistemazione del complesso del Foro 
Traianeo, in cui la Colonna si inserisce in modo orga- 
nico. Essa, infatti, sorgeva in asse con il Tempio del 
Divo Traiano e la Basilica Ulpia, al centro del cortile tra 
le due Biblioteche, quella greca e quella latina, andate 
perdute, quasi a rappresentare idealmente il libro che 
celebrava le imprese dell'imperatore. 

L'intento celebrativo era enfatizzato dalla presenza 
della statua in bronzo dorato di Traiano, posta sulla 


sommità, scomparsa durante il medioevo e sostituita 
da papa Sisto v nel 1587 con quella di san Pietro; tut- 
tavia, la Colonna fu edificata anche con funzione di 
monumento funerario, in quanto destinata ad acco- 
gliere le ceneri dell'imperatore e della moglie Plotina, 
deposte in un'urna d'oro nel vano ricavato all'interno 
del basamento cubico; alto m 5,37, è decorato su tre 
lati da trofei con scudi e armi barbariche scolpiti a rilie- 
vo molto basso e, su un quarto, dalla grande iscrizione 
che ricorda le opere urbanistiche e di sbancamento 
resesi necessarie per costruire la grande piazza (ven- 
ne spianata la collina tra Quirinale e Campidoglio, la 
cui altezza corrispondeva appunto a quella della Co- 
lonna). 

Notevoli sono le dimensioni del monumento che, con 
la base, raggiunge l'altezza di quasi 40 m. La colonna 
vera e propria si articola in un grande toro, decorato da 
una corona di alloro, nel fusto, composto da 17 colos- 
sali rocchi in marmo di Carrara, e in un capitelio dorico; 
nell'insieme essi misurano esattamente cento piedi, 
pari a m 29,78, donde il nome di «centenaria» con cui 
gli antichi spesso designavano la Colonna medesima. 
La decorazione scultorea si sviluppa partendo dal bas- 
so e si avvolge a spirale intorno al fusto da sinistra 
verso destra per 23 giri o spire (m 200) con un'altezza 
del fregio variabile da m 0,89 fino a m 1,25 per motivi 
di prospettiva. Precise corrispondenze negli schemi 
compositivi delle scene, che si ripetono con una certa 
regolarità, e la studiata sistemazione delle feritoie han- 
no suggerito l'esistenza di un progetto d'insieme, da 
leggersi in funzione degli assi verticali e dell'illumina- 
zione intema. La rappresentazione delle due guerre 
daciche, che in assenza dei Commentarii, opera dello 
stesso Traiano e andati perduti, costituisce un prezio- 
so documento storico, è puntuale e articolata. Una 
grande Vittoria alata intenta a scrivere su uno scudo le 
res gestae vitton'ose dell'esercito romano (fig. 1) inter- 
rompe la narrazione storica continua, separando le 
due campagne e riassumendo simbolicamente il valo- 
re del monumento. Seguono e precedono, secondo 
un ritmo alternato ma ricorrente, le scene tipiche della 
raffigurazione di un'impresa militare (partenza per la 
guerra, costruzione di strade e ponti, organizzazione 
degli accampamenti, assedi, battaglie, trasferimenti 
dell'esercito, sacrifici agli dei, discorsi alle truppe o ad- 
locutiones, sottomissione dei vinti), alternate ad altre 
legate a episodi particolari (presa di Sarmizegetusa, 
capitale della Dacia, suicidio di Decebalo). Anche l'or- 
ganizzazione compositiva ricorre a schemi stereotipi 
dell'arte ufficiale romana, in particolare nei movimenti 
di folla con i legionari romani intenti ai lavori più svaria- 
ti (fig. 2); l'imperatore compare con frequenza, sempre 

in atteggiamenti consoni alle varie raffigurazioni, «uo- 
mo tra gli uomini», spesso partecipe al dramma dei 
vinti (fig. 3), secondo l'immagine di principe perfetto 
(optimus princeps) voluta dalla propaganda politica im- 

periale. 

Ancora al centro di discussioni rimane il problema sto- 

rico-artistico dell'identificazione dell'autore del fregio, 

che si dimostra un progetto unitario a livello sia figura- 

tivo sia stilistico, con caratteri affini ai rilievi del Foro, 

poi reimpiegati nell'Arco di Costantino, e a quelli del- 

l'Arco di Benevento. A tale proposito viene ritenuta tut- 

tora valida l'ipotesi già formulata da Bianchi Bandinelli 

di identificare l'anonimo artista nel «Maestro delle Im- 

prese di Traiano». 
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Vuolvinio 

Altare d'oro (sec. ix) 

oro, argento, smalti e pietre preziose 
cm 108x228x133 

Milano, Basilica di Sant'Ambrogio 


Luogo simbolico dell'identità politica e religiosa di Mila- 
no, la Basilica di Sant'Ambrogio (eretta nel 379-386) fu 
interessata nel sec. ix da consistenti interventi di ri- 
strutturazione della zona orientale, promossi dall'arci- 
vescovo Angilberto i (824-859) per rilanciare la devo- 
zione del santo, le cui spoglie riposavano sotto l’altare 
maggiore della chiesa insieme a quelle dei santi Ger- 
vasio e Protasio. Elemento focale di queste ristruttura- 
zioni fu la realizzazione di un nuovo sontuoso altare 
maggiore, destinato a rivestire il sarcofago di porfido in 
cui Angilberto i aveva fatto traslare le spoglie dei tre 
santi, come hanno accertato gli scavi del sec. xix e co- 
me dichiara una lunga iscrizione a niello tracciata sul- 
la faccia posteriore del manufatto, che invita i fedeli a 
non lasciarsi abbagliare dall'abbondanza di materiali 
preziosi, ma a riflettere piuttosto sul vero splendore 
dell'opera, rappresentato dalle reliquie che vi sono 
conservate. 

Giunto fino a noi in buone condizioni conservative, l'al- 
tare è uno dei sommi capolavori dell'oreficeria carolin- 
gia. A forma di cassa parallelepipeda, si articola in 
quattro facce, ciascuna delle quali costituita da un'ani- 
ma di legno rivestita da lastre di metallo nobile (oro e 
argento) recanti figurazioni a sbalzo, placchette di 
smalti cloisonnés, decori in filigrana e ben 4379 gem- 
me in castone. L'opera deve il suo nome convenzio- 
nale al materiale con cui è forgiata ta faccia anteriore, 
interamente eseguita in oro, mentre gli altri tre lati sono 
realizzati in lastre d'argento solo parzialmente dorate 
al mercurio. 

Rivolta verso la navata maggiore e spartita in tre riqua- 
dri, la faccia anteriore (fig. 1) presenta al centro una 
grande croce, recante nel nodo la figura di Cristo Pan- 
focrator seduto in trono e nei bracci i simboli dei quattro 
Evangelisti, inquadrati da quattro gruppi di tre Apostoli 
distribuiti negli spazi quadrangolari di risulta. Nei due ri- 
quadri laterali, divisi ciascuno in sei formelle, sono raf- 
figurate dodici Storie del Messia (tig. 2) — tre delle qua- 
li, in alto a destra, rifatte all'inizio del sec. xvi per sosti- 
tuire gli originali rubati nel 1589 — leggibili dal basso ver- 
so l’alto e dall'esterno verso l'interno, in modo da ricon- 
durre sempre l'attenzione verso la figurazione centrale. 
Analogo impianto presenta la faccia posteriore (fig. 5), 
nei cui pannelli laterali sono raffigurate dodici Storie di 
sant'Ambrogio, leggibili in sequenza da sinistra a de- 
stra e dal basso in alto, scelte con lo scopo di sottoli- 
neare alcuni aspetti peculiari del santo, particolarmen- 
te importanti per il committente, che intendeva esaltar- 
ne il ruolo di sommo rappresentante della chiesa mila- 
nese, a garanzia dell'elezione divina di quest'ultima, 
delta sua identità e della sua autonomia nel contesto 
del Sacro Romano Impero. Il pannello centrale ospita 
invece gli sportelli della confessio da cui si accedeva al 
sarcofago, decorati da quattro tondi: due con le figure 
degli arcangeli Michele e Gabriele, una con quella di 
Angilberto i incoronato da sant'Ambrogio e un'altra (fig. 
3) con lo stesso santo che incorona l'orafo Vuolvinio, 
designato come magister faber nell'iscrizione che ac- 
compagna la figurazione, cioè come artefice dell'ope- 
ra. SU ciascuno dei lati minori, infine, una grande croce 


smaltata (fig. 4) è iscritta in un vasto disegno geometri- 
co a riquadri e archi di cerchio, omati da figure di an- 
geli, profeti e tondi con busti di santi. 

Malgrado la patemità rivendicata a Vuolvinio dal tondo 
della fronte posteriore e malgrado la comune aderenza 
dei rilievi a una cultura di pretta marca classicheggian- 
te, le cui fonti attingono sia a modelli d'età tardo antica 
sia a prodotti della coeva arte bizantina, notevoli sono, 
nell'altare, le differenze stilistiche tra gli sbalzi della 
fronte e quelli del retro. Caratterizzati da una totale in- 
differenza per la rappresentazione coerente dello spa- 
zio, da partiti architettonici che richiamano quelli dei di- 
pinti carolingi di Mustair e da una modellazione plastica 
nervosa e vivace, di matrice quasi impressionistica, i 
primi sembrano infatti tradurre in un diverso medium le 
inflessioni stilistiche caratteristiche delle miniature pro- 
dotte nei decenni centrali del sec. ix dallo scriptorium di 
Reims, come mostra il confronto con le illustrazioni del 
Salterio di Utrecht, concordemente riconosciuto come 
il maggiore capolavoro di quell'officina. Più asciutto ed 
essenziale è invece lo stile dei rilievi del retro: figure di 
vivo e schietto risalto sbalzano monumentali dal fondo 
neutro della lastra per effetto di un disegno nitido e li- 
neare, che ne descrive con immediata efficacia la 
struttura anatomica e la pacata gestualità, da cui pren- 
de forma lo spazio circostante. 

Stanti queste differenze, si è in genere ritenuto di rico- 
noscere in Vuolvinio l'attefice della sola faccia poste- 
riore dell'altare, in cui è ospitato il tondo che lo raffigu- 
ra, ascrivendo invece all'attività di suoi collaboratori 
meno colti i lati brevi, analoghi al retro per inflessioni 
stilistiche ma caratterizzati da un'esecuzione più rude. 
Per rilievi della fronte anteriore si è invece pensato al- 
l'opera di un'altra bottega, probabilmente di estrazione 
milanese, non solo per gli evidenti rapporti delle figu- 
razioni con opere tardo antiche conservate a Milano, 
come il sarcofago di Stilicone, da sempre custodito 
nella stessa basilica ambrosiana, cui rimandano in 
particolare le figure degli Apostoli sbalzate intomo alla 
croce centrale, ma soprattutto perché solo il carattere 
intemazionale della cultura milanese poteva allora ga- 
rantire la possibilità di un fecondo innesto di tradizioni 
e influenze così differenziate come quelle che si ri- 
scontrano in questi sbalzi. A maestranze lombarde so- 
no infine ascrivibili i ricchissimi smalti e i raffinati omati 
in filigrana che impreziosiscono le comici divisorie e i 
castoni di gemme, oltre che alcuni particolari delle fi- 
gurazioni, come le grandi croci dei lati brevi oppure la 
splendida aureola del Cristo Pantocrator sulla fronte. 
Se ciò è indiscutibile, proprio l'omogenea lavorazione e 
la coerente distribuzione di smalti, filigrane e castoni su 
tutti i lati del manufatto confermano, insieme con l'or- 
ganicità del programma iconografico, la concezione e 
l'esecuzione unitaria dell'opera. Sulla base di questa 
constatazione è stata recentemente avanzata l'ipotesi 
di riconoscere in Vuolvinio non solo l'esecutore del la- 
to posteriore dell'altare, ma l'artefice dell'intero com- 
plesso, ovverosia il responsabile delle maestranze im- 
pegnate nella realizzazione delle diverse parti del ma- 
nufatto e insieme l'ideatore del complesso e articolato 
programma iconografico e simbolico. Il riconoscimento 
di un simile ruolo «intellettuale» giustificherebbe me- 
glio, infatti, nefla mentalità dell'epoca, l'evidenza riser- 
vata all'artista nell'economia delle figurazioni attraver- 
so l'inedito accostamento della sua immagine a quella 
del committente sulla fronte posteriore del manufatto. 
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Arazzo di Bayeux (1066-77) 
ricamo in fili di lana su tela di lino, cm 50xm 70 
Bayeux, Musée de la Tapisserie 


Testimonianza artistica di eccezionale rarità e docu- 
mento Storico unico nei suo genere, l'arazzo di Bayeux 
ilustra la conquista dell'Inghilterra da parte del duca 
Guglielmo di Normandia, noto poi come Guglielmo il 
Conquistatore, raffigurando i complessi antefatti che la 
determinarono, i preparativi della spedizione, la navi- 
gazione della flotta normanna attraverso la Manica, lo 
sbarco, l'invasione sino alla vittoriosa battaglia di Ha- 
stings e alla rotta inglese (1066). La tradizionale defini- 
zione di arazzo (tapisserie) è tuttavia erronea trattan- 
dosi in realtà di un ricamo di fili di lana su tela di lino. La 
lunghezza (m 70) doveva essere in origine maggiore 
giacché il margine destro risulta strappato e il raccon- 
to bruscamente interrotto dopo la rappresentazione 
della rotta inglese. 

La prima menzione documentaria dell'opera risale so- 
lo al 1472 ed è contenuta in un inventario della catte- 
drale di Bayeux. E assai probabile che la commissione 
risalga al fratellastro del duca Guglielmo, il vescovo 
Oddone di Bayeux, che all'impresa partecipò in un 
ruolo di primo piano. Nell'arazzo egli figura come per- 
sonaggio principale in quattro episodi. Nella scena in 
cui Gugliemo decide l'intervento, sembra che la re- 
sponsabilità dell'iniziativa spetti a entrambi i fratelli e 
che nel vescovo, presentato nell'atto di incoraggiare il 
duca, vada riconosciuto il vero ispiratore della spedi- 
zione. Può darsi che fin dall'origine l'opera fosse desti- 
nata alla Cattedrale di Bayeux, di cui proprio Oddone 
aveva intrapreso la ricostruzione nelle monumentali 
forme romanico-normanne ancor oggi ben percepibili, 
nonostante le trasformazioni subite dall'edificio in età 
gotica. Una datazione al decennio che corre fra il 
1066, anno dell'invasione, e il 1077, anno della consa- 
crazione della chiesa, è assai probabile e dà fra l'altro 
conto dello straordinario carattere di attualità, di crona- 
ca cioè di eventi vicini e ancora drammaticamente vivi 
nel ricordo dei protagonisti, che l'incalzante snodarsi 
del racconto riesce a comunicare. 

Resta aperta la questione relativa al luogo di esecu- 
zione del ricamo, poiché la tardiva tradizione secondo 
cui esso sarebbe stato eseguito da Matilde di Fiandra, 
sposa di Guglielmo e poi regina di Inghilterra (alcuni 
testi definiscono ancora l'arazzo Ricamo della regina 
Matilde), appare scarsamente verosimile, considerata 
anche la mole del lavoro. Dopo la battaglia di Ha- 
stings, in cui aveva personalmente combattuto, Oddo- 
ne soggiornò a lungo sul suolo inglese agendo come 
vicario del sovrano nei periodi in cui Guglielmo tornava 
in Normandia e reprimendo con vigore alcune rivolte 
antinormanne, come quella scoppiata nel Kent pochi 
mesi dopo l'invasione (1067). Nominato duca di que- 
sta regione, il vescovo di Bayeux assunse in Inghilter- 
ra una posizione seconda solo a quella del sovrano. 
quindi probabile che il parato sia stato ricamato non in 
Normandia, ma nella principale città del Kent, Canter- 
bury, dove esisteva un'importante scuola di ricamo. 
Per un'origine inglese depongono alcuni tratti linguisti- 
ci individuati soprattutto nella grafia dei nomi propri e il 
confronto con precisi motivi della miniatura anglosas- 
sone dei secc. x e xi, specie nella resa drammatica del 
movimento. L'utilizzo di drappi ricamati non solo a sco- 
po liturgico, ma anche per tappezzare ambienti profa- 


ni dovette essere assai diffuso nel mondo nordico già 
nei secoli precedenti (se ne fa cenno per es. nel 
Beowulf, poema anglosassone del sec. vil). 

La striscia figurata si svolge senza soluzione di conti- 
nuità per l'intera lunghezza del drappo fra un margine 
inferiore e uno superiore regolarmente suddivisi da 
sbarrette diagonali e popolati di motivi decorativi, come 
coppie di animali, soprattutto uccelli, ma anche leoni, 
draghi, cammelli e minuti episodi ispirati alla caccia, al- 
l'agricoltura e ad altre attività umane. L'effetto cromati- 
co, sicuramente sbiadito dal tempo, appare tuttora vivi- 
do e vario, con netti stacchi di campiture, grazie all'uti- 
lizzo di lane di otto diversi colori, fra cui il rosso matto- 
ne, il verde chiaro, il giallo bruno, il blu e un verde blua- 
stro. Pur non essendo il solo ricamo anglo-normanno 
giunto sino a noi, le dimensioni fanno dell'arazzo di 
Bayeux un esempio unico nel suo genere. Alla base 
dell'opera d'ago, verosimilmente realizzata da mani 
femminili, va riconosciuto il disegno di un artista dotato 
di singolare tatento narrativo ed espressivo. Il racconto 
vi si svolge in modo assai dettagliato, sostenuto da un 
ritmo epico nell'alternarsi di scene solenni (esequie, in- 
coronazioni, giuramenti) e di altre concitate e violente 
(cacce, cavalcate, battaglie), con centinaia di figure di 
uomini e di cavalli (ne sono state rispettivamente con- 
tate 623 e 202), rappresentazioni di chiese, castelli, pa- 
lazzi e imbarcazioni. Tutta la prima parte dell'arazzo si 
propone di giustificare il diritto di Guglielmo alla suc- 
cessione al trono di Inghilterra, promessagli dall'ultimo 
re inglese, Edoardo il Confessore, la cui immagine in 
trono apre la sequenza narrativa. In reaità alla succes- 
sione aspirava anche il cognato di Edoardo, il potente 
Harold Godwinson, che tuttavia, nel corso di un lungo 
soggiomo in Normandia e Bretagna, aveva giurato fe- 
deltà a Guglielmo al cospetto delie sacre reliquie pro- 
prio nella Cattedrale di Bayeux. Ma, tomato in Inghil- 
terra, Harold aveva ben presto dimenticato il giura- 
mento e, alla morte di Edoardo, si era fatto incoronare 
re, mentre in cielo appariva il funesto presagio della 
cometa (fig. 1). Il racconto prosegue con le varie fasi 
dell'invasione e della guerra. Appresa la notizia dell'u- 
surpazione, Guglie'mo ordina senza esitazione di co- 
Struire e armare un gran numero di battelli. Sbarcato in 
Inghilterra con la nuova flotta (fig. 2), attacca le fortifi- 
cazioni di Hastings, scontrandosi quindi con la soprag- 
giunta armata di Harold nella battaglia campale che vi- 
de cadere «insieme inglesi e francesi» fino all'uccisio- 
ne di re Harold e alla fuga del suo esercito (fig. 3). 
Proprio la rappresentazione della battaglia di Hastings, 
col discorso di Guglielmo, il tumultuoso scontro deile 
opposte cavallerie, l'affrontarsi dei cavalieri a colpi di 
ascia e di spada, il sostegno offerto dagli arcieri, l'e- 
sortazione di Oddone, la furiosa mischia con i cavalli 
rovesciati e imbizzarriti (la foga narrativa è tale che la 
figurazione si espande, rimpicciolita, nel margine infe- 
riore), raggiunge uno straordinario vertice di potenza 
espressiva e di partecipazione drammatica. Notevole 
è anche l'esattezza nella descrizione degli armamenti, 
delle bardature dei cavalli, delle tecniche di combatti- 
mento. Non minore valore storico riveste la rappresen- 
tazione della flotta, con varie tipologie di navigli e ve- 
lieri, dell'attrezzatura logistica e dei carriaggi al mo- 
mento dell'imbarco, descritti con una volontà di reali- 
smo documentario che rivela nell'autore del disegno 
una precisa e minuziosa conoscenza dei fatti e delle 
consuetudini militari. 
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Cimabue 

Crocifisso (1260-70 ca) 

tempera su tavola, cm 336x267 
Arezzo, chiesa di San Domenico 


Primo in ordine di tempo delle due croci dipinte attri- 
buite a Cimabue, il Crocifisso della chiesa di San Do- 
menico ad Arezzo è anche la più antica opera nota 
dell'artista e, come tale, una sorta di incunabolo della 
sua pittura. Nonostante ciò, esso si presenta come il 
prodotto di una personalità artistica matura, già in pos- 
sesso di mezzi formali ed espressivi ben carattenzza- 
ti, indirizzati verso un radicale rinnovamento in chiave 
naturalistica e patetica di quei modelli bizantineggianti 
dominanti nella pittura centro-italiana del terzo e quar- 
to decennio del Duecento; tali modelli risultano rivita- 
lizzati sia attraverso una conduzione pittorica di ecce- 
zionale sottigliezza e raffinatezza sia mediante una 
concezione formale di inedita eleganza e monumenta- 
lità, segnata dall'influenza di quell'indirizzo ellenizzan- 
fe che andava allora maturando nella produzione arti- 
stica del Vicino Oriente bizantino. 

Ascritto inizialmente a Margaritone d'Arezzo, quindi a 
Coppo di Marcovaldo, il Crocifisso è stato attribuito a 
Cimabue nel 1927 da C. Toesca, che ne ha evidenzia- 
to il carattere di precedente diretto della grande croce 
dipinta realizzata verso il 1280 dal maestro fiorentino 
per la chiesa di Santa Croce a Firenze (ora nell'annes- 
so Museo dell'Opera), avanzando conseguentemente 
la proposta di identificarlo con una delle opere più pre- 
coci del suo catalogo. Se le considerazioni dello stu- 
dioso sono state accolte in modo pressoché unanime 
dalla critica successiva, la mancanza di riscontri docu- 
mentari ha reso però assai difficile precisare l'esatta 
cronologia del dipinto, tanto più in assenza di elementi 
sicuri sia sulla data di costruzione della chiesa dome- 
nicana che lo ospita sia sulla sua originaria relazione 
con tale edificio, probabile ma non attestata dalle fonti. 
A questo proposito gli unici dati disponibili riguardano 
l'insediamento di una comunità di domenicani ad Arez- 
zo nel 1238 e la fondazione nel 1242 di un monastero 
di limitate dimensioni, in seguito sostituito da un com- 
plesso più vasto, comprendente anche una nuova 
chiesa, di cui non è tuttavia nota la data di erezione, 
anche se il Battisti avanzava l'ipotesi che possa esse- 
re stata edificata nell'età di papa Clemente iv (1265-68) 
oppure di Gregorio x (1272-76), due pontefici distintisi 
per il loro deciso appoggio nei confronti dell'ordine do- 
menicano. Stilisticamente maturo ma più arcaico della 
croce di Firenze, il Crocifisso di Arezzo dovrebbe pre- 
cederla di almeno una decina d'anni, collocandosi per- 
ciò nel vivo di tali avvenimenti, forse nel decennio 
1260-70, come sostiene la tradizione storiografica, op- 
pure negli anni a cavallo del 1270, secondo un più re- 
cente orientamento critico. Ciò significa che potrebbe 
essere stato realizzato sia per la chiesa domenicana 
che lo ospita ancor oggi sia per l'edificio precedente, 
dal quale venne poi trasferito nella nuova costruzione. 
Il dipinto rappresenta un punto nodale nell'elaborazio- 
ne deltema della croce dipinta diffuso in Italia fin dalla 
prima metà del sec. xl e inizialmente esemplato sull'i- 
conografia del Christus triumphans, cioè del Salvatore 
rappresentato vivo e sereno sulla croce (allo scopo di 
manifestarne la natura immortale e la vittoria sul pec- 
cato), spesso affiancato, nel tabellone collaterale e nei 
Potenziamenti dei bracci, da una serie di Storie della 
Passione, come attestano la Croce dipinta nel 1138 da 
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Maestro Guglielmo per il Duomo di Sarzana, che rap- 
presenta il più antico esemplare datato giunto fino a 
noi, e la nutrita serie di croci prodotte nei decenni suc- 
cessivi, fino dentro agli anni Trenta del Duecento, 
quando si assiste a un radicale rinnovamento del tipo. 
Protagonista di questa svolta è Giunta Pisano che, re- 
cependo la richiesta di immagini sacre vive ed emo- 
zionanti proveniente dagli ordini mendicanti, specie dai 
francescani, nelle sue croci semplifica decisamente 
l'impianto della figurazione, sostituendo le scene sul 
tabellone collaterale con un motivo decorativo imitante 
una preziosa stoffa operata e inserendo nelle testate 
del braccio orizzontale solo i busti della Vergine e di 
san Giovanni Evangelista dolenti; in tal modo l'atten- 
zione dello spettatore viene concentrata sulla figura di 
Cristo, rappresentato non più nel tipo del Christus 
triumphans ma in quello, derivato da modelli bizantini 
dei secoli precedenti, del Chmstus patiens, cioè del 
Messia morto, raffigurato con gli occhi chiusi e il corpo 
incurvato nello spasimo dell’agonia, in modo da im- 
mettere nella pala una vena di drammaticità e di 
pathos atto a sollecitare la reazione emozionale e de- 
vozionale dei fedeli. 

Proprio a questo modello si attiene la croce aretina di 
Cimabue, che, forse su esplicita richiesta dei commit- 
tenti domenicani, parafrasa da vicino l'impianto del 
Crocifisso dipinto verso il 1250-54 da Giunta Pisano 
per la chiesa di San Domenico a Bologna. L'opera non 
si risolve tuttavia in una copia del prototipo giuntesco, 
di cui offre piuttosto una versione rinnovata in direzio- 
ne di una maggiore eleganza d'impianto e di una più 
decisa monumentalità delle forme, puntando allo stes- 
so tempo a una netta accentuazione degli aspetti 
espressivi e patetici dell'immagine. 

A ciò concorrono innanzitutto le proporzioni più sma- 
grite e flessuose della figura di Cristo, sinuosamente 
impostata sulla base di una più marcata curvatura del 
tronco e delle gambe, che rende con maggior imme- 
diatezza l'effetto di cedevolezza e di caduta del corpo 
nell'istante del trapasso. Allo stesso modo, pur rece- 
pendo da Giunta la soluzione di una resa grafica del- 
l'anatomia, segnata da un sistema di tratti scuri che 
delineano il profilo di muscoli e ossa delle braccia, del 

petto e dell'addome, Cimabue riesce a ottenere inedi- 
ti effetti di plasticità delle forme e di vibrazione delle su- 
perfici grazie all'adozione di un tessuto chiaroscurale 
più nitido e contrastato, che stacca con maggior deci- 
sione i piani anatomici, evidenziando in tal modo la vo- 
lumetria e la grandiosità della figura. 

Lo stesso risultato è raggiunto anche nella fattura del 

prezioso perizoma rosso, morbidamente panneggiato e 

percorso da sottili cardature d'oro a missione, che sot- 
tolineano a un tempo la complessa articolazione del di- 

segno delle pieghe e la consistenza plastica della stof- 

fa. Un effetto, questo, ripreso nelle vesti dei due dolen- 

ti, la Vergine e san Giovanni Evangelista, inseriti a mez- 

zo busto nei potenziamenti del braccio orizzontale, che 

con le loro espressioni caricate e con le loro teste recli- 

nate verso il Crocifisso accentuano la dimensione pate- 

tica dell'immagine, coinvolgendo nella rappresentazio- 

ne del dramma della morte di Cristo lo spettatore, verso 

il quale rivolgono lo sguardo. Il tutto è reso attraverso un 

ductus pittorico raffinato e filamentoso, che fa vibrare la 

materia cromatica, rendendo più viva e più vera, cioè 

più naturalisticamente intesa, la raffigurazione, secondo 

un indirizzo che troverà nel Crocifisso di Santa Croce a 

Firenze la sua più matura e definitiva consacrazione. 
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Nicola Pisano 
Pulpito (1260) 
marmo, h cm 465 
Pisa, Battistero 


Giovanni Pisano 

Pulpito (1298-1301) 

marmo, h cm 455 

Pistoia, chiesa di Sant'Andrea 


Terminato nel 1260, come attesta un'iscrizione inserita 
nel monumento, il pulpito del Battistero di Pisa (fig. 1) è 
la prima opera documentata di Nicola Pisano, il quale, 
raggiunta la piena maturità artistica, vi elabora una ti- 
pologia innovativa e vi mette a punto uno stile origina- 
le, destinato a imporsi come ineludibile termine di rife- 
rimento per i successivi sviluppi della scultura italiana. 
Abbandonato il tradizionale impianto a cassa quadran- 
golare, l'artista struttura infatti il pulpito come una mi- 
cro-architettura liberamente insenita nello spazio, che 
nella sua forma prismatica a pianta esagonale rievoca 
immediatamente le esperienze architettoniche matura- 
te negli ambienti della corte di Federico il di Svevia, do- 
ve Nicola si era formato. Nell'organismo così articola- 
to, le membrature e le parti scultoree si trovano in rela- 
zione con perfetto equilibrio, così come perfettamente 
integrate vi appaiono le fondamentali componenti stili 
stiche della cultura dello scultore, l'antico e il gotico 
transalpino, evidenti le prime negli ornati delle cornici e 
nello stile delle figurazioni, le seconde nello slancio dei 
sostegni, nell'uso di archi trilobati e di capitelli a cro- 
chets, oltre che nell'animazione plastica dell'apparato 
scultoreo, esteso all'intero organismo. 

Impostato su sei colonne perimetrali, tre delle quali for- 
nite di leoni stilofori, e su una settima centrale retta da 
un plinto con telamoni, il pulpito reca sui capitelli le sta- 
tue delle quattro Virtù Cardinali, di San Giovanni Batti- 
sta e dell'Arcangelo Michele, mentre Profeti ed Evan- 
gelisti si dispongono nei pennacchi degli archi. Il para- 
petto della cassa, segnato agli spigoli da triadi di co- 
lonnine, è invece ornato su cinque lati da rilievi cristo- 
logici, ilustranti l'Annunciazione, la Natività e l'Annun- 
cio ai pastori (primo pannello), l'Adorazione dei Magi, 
la Presentazione al tempio (fig. 2), la Crocifissione e il 
Giudizio universale (gli altri quattro). Il significato di 
questo complesso programma iconografico è stato re- 
centemente individuato in relazione con il presumibile 
patrocinio dell'opera da parte del vescovo di Pisa, Fi- 
lippo Visconti, nei cui Sermones è fomita una descri- 
zione det’'Universo come Domus Dei perfettamente 
compatibile con l'impianto e la decorazione del monu- 
mento. Secondo questa interpretazione i leoni e i tela- 
moni corrisponderebbero al mondo terreno, cioè al li- 
vello che il Visconti definisce della Domus Dei Inferior. 
Le colonne, simbolo dei sette sacramenti, rappresen- 
terebbero invece la Chiesa (Domus Dei Exterior), 
mentre le statue sui capitelli alluderebbero all'intuizio- 
ne sapienzale di Dio (Domus Dei Interior), attraverso la 
quale si accede alla visione salvifica, rappresentata 
i Storie di Cristo del parapetto (Domus Dei Supe- 
nor). 

Lungi dal lasciarsi sopraffare da questo erudito pro- 
gramma teologico, Nicola lo traduce in viva materia ar- 
tistica, in cui componenti classiche e inquietudini goti- 
che si fondono in uno straordinario equilibrio stilistico. 
Ne sono testimonianza i rilievi della cassa, improntati a 


un colto recupero dell’antico, reso evidente dai ritmi 
pausati delle composizioni, dal vigore plastico dei cor- 
pi, dalle cadenze solenni dei panneggi, oltre che da al- 
cune citazioni «letterali» di immagini desunte da sar- 
cofagi romani allora conservati presso la cattedrale di 
Pisa, come nel caso della Vergine dell'Adorazione dei 
Magi. derivata da una figura di Fedra, o del vegliardo 
solenne che incede da destra nella Presentazione al 
tempio, citazione di un gruppo antico con Dioniso eb- 
bro che si appoggia a un putto. La gestualità delle fi- 
gure, le loro pungenti descrizioni fisionomiche e l'an- 
damento spigoloso delle pieghe delle vesti traducono 
però i modelli classici in chiave più vibrante e inquieta, 
svelando una sensibilità già pienamente gotica, cui si 
riconnette anche il continuo variare del tono narrativo, 
che passa dall'atmosfera solenne dell’Adorazione dei 
Magi a quella più agitata della Presentazione al tem- 
pio, a quella animatissima e popolare della Natività, a 
quella patetica della Crocefissione. 

Al modello del monumento di Nicola si rifà Giovanni Pi- 
sano nel primo dei suoi due pulpiti, realizzato nel 1298- 
1301 per la chiesa di Sant'Andrea a Pistoia (fig. 3). Vi 
ritoma infatti la stessa struttura esagonale, così come 
la stessa organizzazione degli elementi in elevato, che 
assume però maggior slancio ed elasticità grazie al- 
l'inserimento di plinti alla base, di colonne più sottili e 
archi a senso acuto, in linea con un orientamento goti- 
co più maturo ed espressivo, cui rimanda anche il più 
animato gioco plastico e chiaroscurale delle superfici. 
Nuovo è anche l’insenimento di statue a tutto tondo ne- 
gli spigoli della cassa, sull'esempio del pulpito di Nico- 
la per il Duomo di Siena (1265-68), così come alcune 
scelte iconografiche, quali l'inserzione di figure di Sibit- 
le sopra i capitelli e della Strage degli innocenti tra i 
soggetti dei rilievi della cassa. 

Ed è proprio nello stile di questi ultimi che più nette e 
decise risultano le differenze tra il modello di Nicola e 
l'opera di Giovanni, che, abbandonati i ritmi pausati e 
maestosi dei padre, dà libero sfogo alla propria indole 
espressiva, lavorando il marmo con inedita duttilità e 
mettendo in scena figurazioni dagli impianti vorticosi, 
carichi di tensione e drammaticità, in cui brani di straor- 
dinaria evidenza naturalistica si affiancano ad altri ca- 
ratterizzati da audaci deformazioni espressionistiche. 
Si veda in questo senso, nell'Annunciazione sul primo 
pannello, il ritrarsi sgomento e incredulo della Vergine 
di fronte all'improvvisa e trafelata irruzione dell'angelo, 
oppure, nella sottostante Natività, il gesto carico di ve- 
rità con cui Maria, spossata dal parto, si solleva dal 
giaciglio per guardare il neonato nella mangiatoia. 
Ancor più significativa è però la formella con la Strage 
degli Innocenti (fig. 4), un soggetto particolarmente 
adatto a sollecitare la fantasia di Giovanni che, riela- 
borando modelli formali del gotico tedesco e fonti clas- 
siche come i rilievi delta Colonna Traiana o certi sar- 
cofagi tardo antichi con scene di battaglia e immagini 
di prigionieri vinti, offre dell'episodio una versione cari- 
ca di espressività, centrata sulla persona di Erode, dal 
cui gesto imperioso, teso a ordinare il massacro, si 
scatena un'impressionante cascata di figure, mista di 
soldati crudeli e madri disperate con i bimbi in braccio 
minacciati o chine sui cadaveri dei figlioletti assassina- 
ti in un dolente compianto, aggrovigliate in una dram- 
matica composizione a onde concentriche che sembra 
dilatarsi oltre i limiti della lastra per proiettarsi nello spa- 
zio reale, in modo da coinvolgere emotivamente lo 
spettatore nel dramma di furore e di mo:te raffigurato. 
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Giotto 
Cappella degli Scrovegni (1303-05) 
Padova 


Citati per la prima volta nella Compilatio Chronologica 
di Riccobaldo da Ferrara (1312-13), gli affreschi che 
decorano la cappella dell'Arena di Padova, eretta tra il 
1302 e il 1305, rappresentano un'opera capitale nel 
percorso artistico di Giotto. Realizzati in 850 giornate 
di lavoro tra il 1303 e il 1305 su commissione del nota- 
bile patavino Enrico Scrovegni, proprietario dell'edifi- 
cio, i dipinti seguono di pochi anni gli affreschi con le 
Storie di san Francesco nella Basilica Superiore del 
santo ad Assisi, concordemente riconosciuti come uno 
spartiacque decisivo nella storia della pittura medieva- 
le in Italia per le rivoluzionarie novità che vi si afferma- 
no nella rappresentazione tridimensionale dello spazio 
enella resa naturalistica delle figure e degli ambienti, Il 
rinnovamento figurativo avviato ad Assisi trova piena 
consacrazione nel ciclo di Padova, nel quale Giotto 
compie anzi un ulteriore e sorprendente avanzamento 
in direzione di un naturalismo più coerente e di una 
narrazione sempre più realisticamente e classicamen- 
te orchestrata. 

Ispirata a diverse fonti letterarie - tra cui la Legenda 
Aurea di Jacopo da Varazze, alcuni Vangeli apocrifi e 
le Meditationes Vitae Christi dello Pseudo-Bonaventu- 
ra — la decorazione dell'Oratorio (fig. 1) sviluppa un 
ampio programma iconografico, centrato su una se- 
quenza di 37 riquadri con Storie di Maria e di Cristo di- 
stribuiti in tre registri sovrapposti sulle pareti laterali: in 
alto le Storie di Gioacchino, Anna e della Vergine; al 
centro le Storie dell'infanzia e della vita pubblica di Cri- 
sto; in basso le Storie della Passione, poste sopra uno 
zoccolo a fintimarmi contenente 14 personificazioni a 
monocromo di Vizi e Virtù. Affiancano queste figura- 
zioni un grandioso Giudizio Universale sulla controfac- 
ciata e le scene dell'arco absidale, dove appare, in al- 
to, l'Annunciazione sovrastata dalla figura dell'Eterno 
tra le schiere angeliche, al centro la Visitazione e il 
Tradimento di Giuda, in basso i cosiddetti Coretti, due 
finti ambienti architettonici resi con eccezionale penzia 
prospettica. Nella volta a botte, entro clipei campiti su 
un cielo stellato, sono raffigurati i busti della Madonna 
col Bambino, di Cristo benedicente e di vari profeti e 
santi, mentre nelle cornici di raccordo tra le scene ap- 
paiono dei medaglioni con altre figure di santie Storie 
dell'Antico Testamento. 

Per ordinare e conferire unità visiva a questa com- 
plessa materia figurativa Giotto elabora un agile e 
coerente sistema di cornici e finte partiture architetto- 
niche, sfruttando abilmente i vincoli imposti dall'archi- 
tettura reale, a partire dalla discrepanza esistente tra 
le due pareti lunghe della cappella, una sola delle 
quali ospita le cinque monofore che illuminano l'am- 
biente. Proprio le finestre diventano la base modulare 
della decorazione: la loro altezza e distanza sono in- 
fatti assunte come misura per i riquadri dei due regi- 
stri centrali con le Storie di Cristo, determinando di con- 
seguenza l'altezza dello zoccolo e del registro supe- 
riore, mentre l'assenza di aperture sulla parete oppo- 
sta è mascherata dall'inserzione di larghe cornici divi- 
sornie, che rallentano il ritmo di scansione dei riquadri. 
La sensazione di unità visiva è accentuata dall'unifor- 
mità del tessuto cromatico, caratterizzato da un sotti- 
le accordo di tinte luminose e cangianti, distribuite 


con calibrata misura sull’intenso azzurro dei fondi. 
Altrettanto innovativa risulta la concezione spaziale, 
che vi raggiunge inediti effetti di coerenza e verosimi- 
glianza, come nei Coretti alla base dell'arco absidale, 
scorciati con tale illusionistica precisione da simulare 
l'esistenza, oltre la parete, di due vani aperti ai lati del 
presbiterio. Un'analoga coerenza è raggiunta nella re- 
sa spaziale delle scene, nelle quali paesaggi e archi- 
tetture di misurata profondità fanno da sfondo o da 
quinte praticabili all'azione dei personaggi. Vi si muo- 
vono figure grandiose, modellate attraverso un cali- 
brato gioco chiaroscurale e definite da volumi fermi ed 
essenziali, che le rendono partecipi di una monumen- 
talità e di una gravitas degne della statuaria classica. 
Classico è anche il tono narrativo, mai confuso 0 con- 
citato, ma invece solenne e misurato anche nelle sce- 
ne più affollate e drammatiche, come la Strage degli 
innocenti, il Bacio di Giuda (fig. 2) o il Compianto sul 
Cristo morto (fig. 3). 

In effetti il dramma acquista spesso negli affreschi di 
Padova una dimensione interiorizzata e viene espres- 
so attraverso un nuovo tema figurativo, quello degli 
sguardi, ovvero della caratterizzazione emotiva dei 
personaggi, che Giotto sa modulare in una sorpren- 
dente varietà di accenti, da quelli di sottile tenerezza 
del muto dialogo tra la Vergine e il Bambino nella Na- 
tività, a quelli accesi e indagativi dell'incontro di Cristo 
e Giuda al centro della Cattura, a quelli patetici e do- 
lenti delle figure che circondano il Salvatore nel Com- 
pianto. In quest'ultimo dipinto, così come in tutte le al- 
tre scene del ciclo, l'artista sperimenta inoltre una va- 
riata campionatura di pose e gesti di immediata 
espressività, raffigurando i personaggi ora in scorci ar- 
ditissimi, ora secondo tagli e punti di vista inediti, come 
per esempio nel caso delle figure viste di schiena, che 
si adeguano alla visione soggettiva dello spettatore. Il 
dramma evangelico viene così svuotato quasi com- 
pletamente di ogni connotazione sacrale, per diventa- 
re un dramma umano e concreto. 

Nuovissimi sono anche gli impianti delle scene, impo- 
stati su una rigorosa griglia geometnca e su schemi 
compositivi diagonali, focalizzati su un elemento late- 
rale (spesso la figura di Cristo) in modo da agevolare 
lo scorrere della narrazione e da creare nessi sintattici 
e figurativi tra scene successive dello stesso registro. 

A questo scopo concorrono anche le architetture, che 
talora riappaiono identiche in due riquadri collaterali 
per indicare l'identità del luogo in cui si svolge l’azione, 
come nel caso della tettoia della Natività e dell’ Adora- 
zione dei Magi, oppure della loggia dell'Ultima Cena e 
della Lavanda dei piedi. A queste rispondenze si as- 
sociano anche relazioni compositive e figurative tra ri- 
quadri sovrapposti. E il caso dell'Adorazione dei Magi 
e della Lavanda dei piedi. organizzate intomo a due 

genuflessioni — quella di un Re Magio ai piedi del Bam- 
bino e quella di Cristo ai piedi degli apostoli — che fan- 

no emergere l'intima opposizione di contenuto tra le 

scene, rimandando con immediatezza al significato 

morale e edificante del secondo episodio, teso a esal- 

tare l'umiltà di Cristo. Proprio questa relazione tra le fi- 

gurazioni costituisce una delle più significative caratte- 

ristiche degli affreschi della Cappella, che si affermano 

come il primo eccezionale esempio di una «storia» per 
immagini ordinata non solo in relazione alla sequenza 

narrativa, ma anche sulla base delle strutture formali e 

visive attraverso cui viene svolto il racconto figurativo. 
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Duccio di Buoninsegna 

Maestà (1308-11 ca) 

tempera su tavola, cm 211x425 
Siena, Museo dell'Opera del Duomo 


La Maestà fu dipinta da Duccio di Buoninsegna nel- 
l'arco di circa tre anni, tra il 1308 e il 1311. AI 9 ottobre 
1308 data infatti il contratto di commissione stipulato 
tra il pittore e Giacomo di Giliberto Marescotti, operaio 
della Fabbrica del Duomo di Siena, sul cui altare mag- 
giore la pala doveva essere collocata. AI 9 giugno 
1311 risale invece il trasporto dell'opera dalla bottega 
dell'artista alla cattedrale, effettuato, secondo le crona- 
che dell'epoca, nel corso di una solenne processione 
cui concorse tutta la cittadinanza, capeggiata dal ve- 
scovo e dai membri delia Magistratura dei Nove, la 
maggiore autorità politica cittadina. 

L'eccezionalità di tale trasporto si spiega con il valore 
religioso e allo stesso tempo civile del dipinto. che sul- 
l'altare maggiore del Duomo doveva sostituire una ve- 
nerata icona mariana (ia cosiddetta Madonna degli oc- 
chi grossi eseguita dall’anonimo Maestro di Tressa 
nella prima metà del Duecento: Siena, Mus. dell'Ope- 
ra del Duomo) davanti alla quale, nel 1260, alla vigilia 
della battaglia di Montaperti. i senesi avevano fatto vo- 
to di dedicare la città alla Vergine in caso di vittoria sui 
fiorentini, proclamandola loro patrona e protettrice. A 
tali circostanze alludono, nella Maestà di Duccio, sia i 
quattro santi patroni di Siena (Ansano, Savino, Cre- 
scenzio, Vittore) devotamente inginocchiati ai lati della 
Madonna, sia l'iscrizione tracciata sulla pedana del tro- 
no, che affida alla Vergine il compito di garantire la pa- 
ce della città, oltre che di vegliare sulla vita del pittore: 
Mater S(an)c(t)a Dei sis causa Senis requiei sis Ducio 
vita te quia pinxit ita. 

Dipinta su entrambe le facce, l'opera era dotata in ori- 
gine di una struttura articolata, comprendente una pre- 
della a scomparti figurati, un coronamento a cuspidi e 
pinnacoli e una sontuosa carpenteria, che le conferi- 
vano l'aspetto di un monumentale edificio di immagini, 
alto circa cinque metri. Distrutta la carpenteria, sepa- 
rate le due facce e smembrate le singole scene (cin- 
que delle quali sono scomparse, mentre altre dieci so- 
no sparse in vari musei del mondo), l'insieme si con- 
serva in uno stato frammentario e lacunoso, che offre 
solo un'idea generale di quelo che doveva essere l'a- 
spetto originario della pala. 

Il lato frontale di quest'ultima sviluppava un vasto pro- 
gramma mariano, dominato da un'imponente tavola a 
fondo oro con la raffigurazione della Maestà (fig. 1), oc- 
cupata ai centro dal gruppo della Vergine in trono col 
Bambino, affiancato dalla corte celeste, composta da 
venti angeli e dieci santi, tra cui i quattro patroni di Sie- 
na inginocchiati in primo piano. In alto stavano dieci bu- 
sti di Apostoli, inseriti nella struttura di una finta galleria. 
La predella presentava invece figure di Profeti altema- 
te a Storie della Vergine e dell'infanzia di Cristo. mentre 
nelle cuspidi trovavano posto sei scene relative agli U 
timi giorni di vita della Madonna, poste ai lati della ci- 
masa, dov'erano forse raffigurate l’Assunzione e l'!Inco- 
ronazione di Maria (scomparse). La faccia posteriore 
della pala era invece occupata da un ampio ciclo cri- 
stologico, dominato da una sequenza centrale di quat- 
tordici pannelli, distribuiti su due registri, raffiguranti 
ventisei episodi della Passione di Cristo, dall'Entrata a 
Gerusalemme (fig. 2) all'Incontro di Emmaus. Nella 
predella trovavano posto dieci Miracoli e episodi della 


vita pubblica di Cristo, mentre nel coronamento. ai lati 
della Resurrezione e dell'Ascensione (scomparse), 
erano montate sei cuspidi con scene degli Ultimi giorni 
terreni di Cristo 

Nell'ideare e realizzare questa complessa macchina 
pittorica Duccio seppe mettere a frutto l'intero bagaglio 
delle sue esperienze, adattandole mirabilmente alle 
peculiarità dell'opera e raggiungendo risultati sorpren- 
denti sia sul piano formale sia sul piano iconografico. 
Lo manifesta innanzitutto l'intonazione stilistica, cali- 
brata in un felice connubio di inflessioni ancora bizanti- 
neggianti — evidenti nei tipi facciali, nell'uso di cardatu- 
re dorate per lumeggiare le vesti e nell’indifferenza per 
la resa coerente dello spazio — e di formule ispirate al 
più modemo linguaggio gotico, al quale rimandano so- 
prattutto le proporzioni slanciate delle figure e il dise- 
gno ritmico ed elegantemente orchestrato dei panneg- 
gi, tra cui quelli bellissimi della Vergine e delle sante 
Caterina e Agnese della Maestà. Caratterizzata da uno 
sviluppo orizzontale e da un inedito effetto corale, que- 
st'ultima è organizzata sulla base di rigorosi principi di 

ordine e di equilibrio, assecondati da una sottile trama 
di rispondenze cromatiche e formali che le conferisco- 
no un tono di distaccata e armoniosa aulicità, manife- 
standone pienamente la dimensione paradisiaca. Il 
leggero variare delle inclinazioni dei volti, degli sguardi, 
dei gesti e dei colori degli abiti elimina tuttavia ogni ef- 
fetto di rigidità dalla scena, conferendole un risalto na- 
turale, rafforzato dalla delicata resa pittorica del mo- 

dellato e dalla minuta descrizione dei dettagli, nei qua- 
li Duccio dispiega un raffinatissimo bagaglio di tecniche 
esecutive, con l'uso di dorature a missione negli omati 
e di lacche semitrasparenti per le ombreggiature. Ne 
deriva una duplice impressione di ordine e di varietà, di 

grandiosità e minuzia, di solennità e di fastosità che 
non ha eguali nella pittura italiana dell'epoca. 

AI tono aulico e incantato della Maestà succedono, nel- 

la predella, nel coronamento e sul retro, scene di di- 

mensioni più contenute, caratterizzate da un’ispirata in- 
tonazione narrativa che arricchisce il registro espressivo 
di Duccio, pur senza intaccare i fondamentali principi di 

ordine e di equilibrio che stanno alle base della sua vi- 

sione formale. E il caso delle Storie della Passione di 
Cristo (figg. 3, 4), elaborate con felice variazione d sche- 

mi ma sempre sulla base di ricorrenti strutture geome- 

triche e spaziali, ovvero secondo studiate comisponden- 

ze e altemanze ritmiche di linee e colori, di pieni e di 

vuoti, di figure, architetture ed elementi del paesaggio, 

che collegano tra loro i riquadri dando vita a una sorta di 

«historia ordinata» per pure strutture visive come già 

aveva fatto Giotto nel ciclo della Cappella degli Scrove- 

gni di Padova (1303-05). E a Giotto Duccio sembra in 

effetti guardare qui con una certa attenzione, per quan- 

to l'accoglimento di alcuni valori propri della pittura del 

fiorentino — come la solidità strutturale, il risalto plastico 

delle figure e una certa resa dello spazio negli inqua- 

dramenti architettonici — si manifesti più che altro come 

un arricchimento del suo linguaggio, che per il resto ri- 

mane ancorato al principio di un'armonia formale basa- 

ta sull'accordo di linee e colori. Lo stesso vale per l'i- 

deazione delle scene, nelle quali Duccio si attiene spes- 

so ai tradizionali schemi iconografici della pittura bizan- 

tina, rifuggendo dalla tentazione di drammatizzare la 

narrazione (come fa invece Giotto) per conferire alle 

storie un'intonazione elegiaca, che effonde sulle vicen- 

de terrene di Cristo un'aura di distaccata e commossa 

sacralità. 
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Simone Martini 

San Ludovico da Tolosa incorona Roberto 
d'Angiò (1317) 

tempera su tavola, cm 200x138 

predella cm 56x 138 

Napoli, Museo di Capodimonte 


Dipinta forse per la chiesa francescana di San Lorenzo 
Maggiore a Napoli, dov'è attestata dal sec. xvi e da do- 
ve passò all'attuale collocazione nel 1921, la Pala di 
san Ludovico daTolosa è la più antica tra le opere su ta- 
vola riferibili con sicurezza a S. Martini, la cui firma si 
legge nella predella: Symon de Senis me pinxit. Ese- 
guita nel 1317, si ritiene commissionata dal fratello mi- 
nore del santo, il re di Napoli Roberto d'Angiò, in occa- 
sione della canonizzazione di Ludovico, avvenuta il 7 
aprile 1317, vent'anni dopo la sua morte (19 ago- 
sto1297). Destinato alla celebrazione e alla venerazio- 
ne di quest'ultimo, il dipinto presenta un'iconografia 
molto originale, che sveta, accanto a intenti devoziona- 
li, anche più sottili finalità di carattere dinastico e politico. 
Costituita da una grande tavola a cuspide spezzata, 
montata su una predella a scomparti figurati con Storie 
e miracoli del santo, la pala presenta infatti una scena di 
duplice incoronazione. Seduto su un faldistorio al centro 
della scena, san Ludovico è rivestito da un prezioso pi- 
viale di seta rossa e oro, sotto cui indossa il saio fran- 
cescano. Il capo coperto dalla mitra, sopra la quale due 
angeli reggono la corona della santità, tiene nella destra 
il pastorale, mentre con la sinistra sospende una corona 
sul capo di Roberto d'Angiò, inginocchiato ai suoi piedi. 
L'eccezionalità della scena, priva di riscontri nella pittu- 
ra medievale, trova ragione nelle vicende connesse al- 
l'ascesa al trono di Roberto. Figlio cadetto di Carlo il 
d'Angiò, re di Sicilia, questi era succeduto al padre nel 
1309 in seguito alla decisione presa nel 1296 dal fratel- 
lo maggiore di rinunciare alla corona per prendere i vo- 
ti nell'ordine francescano. La successione aveva però 
sollevato contestazioni e accuse di illegittimità, non an- 
cora sopite nel 1317. In quest'ottica, la scena di doppia 
incoronazione assolve a un preciso intento dinastico: 
affermare cioè la legittimità del potere di Roberto, che 
viene incoronato da Ludovico proprio nell'istante in cui 
quest'ultimo riceve la corona della santità, diventando 
così a tutti gli effetti un membro della corte celeste e co- 
me tale un attore diretto della volontà divina. 

Le singolarità del dipinto non si limitano però al sogget- 
to della scena principale. Come ha rilevato il Bologna, la 
pala oftre infatti un'immagine «edulcorata», se non ad- 
dinttura travisata, del santo. Secondo le fonti, la deci- 
sione di Ludovico di prendere i voti era maturata in se- 
guito ai suoi contatti con i francescani spirituali, contatti 
che lo avevano spinto ad abbracciare senza riserve un 
ideale di vita all’usus pauper, tanto da morire di stenti e 
privazioni sei mesi dopo l'elezione a vescovo di Tolosa. 
Nulla nella pala e nelle scene della predella rimanda 
però a questa scelta, che anzi viene come negata dalla 
sontuosità delle vesti del santo, che ne mettono costan- 
temente in risalto la dignità regale e l'appartenenza alle 
alte sfere della gerarchia ecclesiastica. AI posto della 
povertà, le virtù celebrate nel dipinto sono invece quel- 
le, più neutre, dell'umiltà e dell'obbedienza (si vedano in 
particolare le scene della predella con l'accettazione del 
vescovato tolosano e con il servizio alla mensa dei po- 
vetì), le stesse su cui aveva puntato il processo di ca- 
nonizzazione di Ludovico sotto la spinta di papa Gio- 
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vanni xx e del generale dei francescani Michele da Ce- 
sena, fieri avversari delle tesi paupenistiche degli spiri- 
tuali. Contro la verità storica, la pala offre perciò un’im- 
magine travisata del santo in linea con quella ufficiale 
della Chiesa. E probabile che tale scelta sia dipesa dal- 
la volontà del committente, re Roberto d'Angiò, di met- 
tere l'opera al riparo da qualsiasi contestazione, in mo- 
do da garantire il carattere legittimante che l'iconografia 
della figurazione principale rivestiva in relazione alla 
propria successione al trono partenopeo. 

Sottilmente elaborata nei soggetti e nel contenuto, la 
pala lo è altrettanto sotto il profilo formale. Da questo 
punto di vista essa segna un momento di svolta nella 
pittura di S. Martini da uno stile fortemente influenzato 
dalle novità giottesche verso un più raffinato e astratto 
linguaggio cortese, che trova piena espressione nella 
tavola principale, caratterizzata dalla pacatezza dei 
gesti e delle espressioni dei personaggi, dal ritmico ar- 
ticolarsi delle forme secondo uno squisito disegno di 
matrice gotica, da una sorprendente preziosità dei ma- 
ten'ali e della lavorazione, oltre che da un'intonazione 
aulica e solenne, che conferisce alla scena il carattere 
di un’investitura leggendaria e paradisiaca. 

Con quest'atmosfera incantata e sospesa contrasta l'a- 
nimazione degli episodi della predella, affollati di perso- 
naggi che si muovono con teatrale vitalità entro am- 
bienti architettonici di misurata spazialità, messi in risal- 
to da una coerente illuminazione e da una visione pro- 
spettica unitaria, caratterizzata dal convergere di tutte le 
linee di profondità verso l’asse centrale della sequenza 
di scene, secondo un procedimento che porta alle 
estreme conseguenze i principi spaziali di Giotto. Nien- 
te di più lontano, in apparenza, dalla definizione tutta in 
superficie dell'immagine principale. Anche in essa, in 
realtà, il pittore mette in atto alcuni sottili accorgimenti 
spaziali (come la leggera asimmetria delia posa di Lu- 
dovico, la prospettiva della sua mano, della corona ce- 
leste e della predella del trono), che rivelano una profon- 
da conoscenza dello stile giottesco, eluso però in favo- 
re di una pittura orchestrata su elegantissimi ritmi linea- 
ri e cromatici, che meglio si prestano a proiettare l'im- 
magine in una dimensione di impalpabile distanza e di 
araldica cerimonialità, nella quale l'unico elemento con- 
creto è costituito dal volto di re Roberto, riconoscibile co- 
me uno dei primi ritratti «realistici» della pittura europea. 
All'aulica raffinatezza delle scelte formali corrisponde 
un'esecuzione virtuosistica, in cui trova piena matura- 
zione la capacità dell'artista di manipolare e riprodurre i 
materiali più diversi e preziosi, quasi rivaleggiando con i 
prodotti di oreficeria. In effetti Simone estende qui in mi- 
sura eclatante il ricorso a complesse procedure operati- 
ve, che prevedono l'applicazione di foglie d'oro e d'ar- 
gento nei fondi, nelle aureole, nelle corone, nelle vesti, e 
trattamenti differenziati e mimetici delle superfici, lavora. 
te a pastiglia, a punzone, a incisione, oppure finite e@ 
lacche semitrasparenti (come quella rossa stesa su 


serimento di altri materiali, come per esempi 
lorati, che imitano gli omati di gemme inca 


ce di legno intagliato e dorato e 
misé, dorato, graffito e dipi lo) O 
duata una cavità, che alcufif i@itengono possa 
aver ospitato una reliquia, facehc'efeeSì dell'opera anche 
una sorta di reliquiario di dimensi@ai Monumentali. 
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Ambrogio Lorenzetti 

Gli effetti delbuon govemo in città e in campagna 
(1338-39) 

affresco, lm 14 ca 

Siena, Palazzo Pubblico, Sala della Pace 


Protagonista indiscusso della scena artistica senese 
dopo la partenza di S. Martini per Avignone nel 1336, 
A. Lorenzetti fu incaricato nel 1338 di realizzare un va- 
sto ciclo di affreschi con Le allegorie e gli effetti del 
buono e del cattivo governo nella Sala della Pace del 
Palazzo Pubblico di Siena, sede di quella Magistratura 
dei Nove che dal 1287 al 1366 costituì il supremo or- 
gano di governo della città. L'opera doveva rispondere 
a un primario intento propagandistico: rilanciare l'im- 
magine del regime dei Nove — intaccato negli anni pre- 
cedenti da varie congiure nobiliari e popolari, oltre che 
da carestie e pestilenze — illustrando i principi etici e 
politici che lo ispiravano e i benefici che ne derivavano 
alla città. Tale scopo è mirabilmente raggiunto dagli 
affreschi, che si distendono con ordinato equilibrio su 
tre pareti della sala, traducendo il programma stabilito 
dai Nove in una stupefacente e originale sequenza di 
immagini, elaborate in modo da imprimersi nella me- 
moria dello spettatore e sollecitame la riflessione. 

Ciò è evidente fin dall'organizzazione e dalia distribu- 
zione dei dipinti che, sulla base dei riscontri di paga- 
mento, possono essere datati con sicurezza al 1338- 
39. L'Allegoria e gli effetti del cattivo governo, con il suo 
carico di personificazioni della tirannide e dei vizi af- 
fiancate da scene di distruzione e di morte, è infatti af- 


frescata sulla parete di fronte all'ingresso, così da im- 
porsi immediatamente all'attenzione del visitatore, sol- 
lecitandolo a girare lo sguardo verso l’immagine rassi- 
curante del buon governo che, con ritmo più maestoso 
e pausato, si distende sulle altre due pareti del locale. 
Sulla prima di esse, di fronte alla finestra, trova spazio 
l'Allegoria del buon governo, firmata sulla cornice di 
base Ambrosius Laurentii desenis hic pinxit utrinque. 
L'immagine si articola in una complessa sequenza di 
personificazioni, attraverso le quali l'artista visualizza il 
concetto del saggio reggimento dello stato, fondendo i 
principi aristotelico-tomistici dello stato etico con una 
serie di riferimenti storici, astrologici e biblici tratti dalla 
cultura dell'epoca. Temi dominanti sono quello della 
Giustizia ispirata dalla Sapienza divina e garantita dal- 
la Concordia civile (parte sinistra) e quello del Bene 
Comune inteso come subordinazione dell'interesse 
privato a quello della comunità (parte destra). 

A questa complessa allegoria segue, sulla parete d'in- 
gresso, la raffigurazione degli Effetti del buon governo 
in città e in campagna. Ambrogio vi presenta l'inedita 
Veduta di una città e della campagna circostante, popo- 
late da un'umanità intenta alle proprie occupazioni sot- 
to l'egida della Securitas, librata in volo al centro della 
scena. Fitta di torri e di nobili casamenti, con ampie bot- 
teghe al piano terra e logge alla sommità, la città brulica 
di vita, con le strade e le piazze animate da una folla di 
mercanti, compratori, nobili, donne, inservienti, murato- 
ri e mendicanti dediti alle proprie attività. Dall'insieme si 
stacca al centro un gruppo di nove fanciulle, intrecciate 
in un ampio giro di danza al suono di un tamburello. Ca- 
ratterizzate da proporzioni maggiori rispetto a quelle de- 
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gli altri personaggi, esse sono state interpretate come 
un’allusione simbolica alla Magistratura dei Nove, îl cui 
armonioso accordo è fonte di prosperità per lo stato. 
Quest'ultimo comprende, oltre alla città, anche un di- 
stretto rurale, la cui raffigurazione (qui non riprodotta) 
occupa tutta la parte destra dell'affresco, al di là delle 
mura urbane, Vi sì distende un'ampia vallata dissemi- 
nata di casolari e di campi coltivati, dove schiere di con- 
tadini svolgono le attività tipiche della campagna (aratu- 
ra, semina, mietitura, battitura), mentre un nobile sj de- 
dica alla caccia con il falcone. Sul fondo, i campi cedo- 
no il posto a un sistema di dolci colline, disseminate di 
vigne, uliveti e casamenti fortificati. 

L'impressione è quella di un Mondo prospero e ordi- 
nato. Non si tratta però di una raffigurazione realistica, 
bensi di un'immagine di propaganda, come evidenzia- 
no alcuni topoi figurativi, inseriti con chiaro riferimento 
a iniziative assunte dal regime dei Nove. E il caso del- 
la raffigurazione urbana, in cui l'ostentazione riservata 
ai grandi edifici in muratura sembra alludere alla politi- 
cadi ripresa edilizia promossa dalla somma magistra- 
tura cittadina, mentre l'insistita rappresentazione delle 
strade, liberamente percorse dalla popolazione, vuole 
forse ricordare la riconquistata sicurezza del contado. 
Ae è anche la raffigurazione delle attività agri 
cole, che vedono affiancate operazioni relative a di- 
verse stagioni dell'anno, come a sancire la perenne 
prosperità di un territorio che sotto il regime dei Nove 
aveva invece dovuto fronteggiare più di una carestia. 
Per ilustrare questo «mondo perfetto» il Lorenzetti sce- 
gle un angolo di visuale altissimo, che gli consente di 
guardare fin dentro le strade e i palazzi di Siena e fino al- 


l'estremo orizzonte della campagna, tutto riproducendo 
con un naturalismo attento e puntuale, che non dimenti- 
ca tuttavia l'uso costruttivo della linea e i colore brillante 
tipici della tradizione senese. Nessun artista prima di lui si 
era spinto tanto avanti nella rappresentazione realistica 
dei campi e delle colline, delle strade e delle case, degli 
animali e degli oggetti. Non si tratta però di una raffigura- 
zione topografica della città e della campagna senese. 
Se nella veduta urbana non è infatti riconoscibile nessun 
edificio reale di Siena, la veduta rurale è realizzata aoco- 
stando arbitrariamente tra loro luoghi geograficamente 
diversi, sebbene poi l'effetto complessivo è quello di una 
campagna dai caratteri indubitabilmente senesi. 
Naturale e artificiale a un tempo è anche l'impianto pro- 
spettico della veduta, organizzata sul principio formale e 
simbolico della «doppia lontananza»: una lontananza in 
profondità, per cui le figure più distanti dall'osservatore 
diminuiscono gradatamente, e una lontananza dalla 
città, per cui le figure collocate all'estrema destra risulta- 
no di dimensioni più piccole anche se poste in primo 
piano. In questo modo la città a sinistra diventa il punto 
privilegiato da cui muove la percezione dello spazio cir- 
costante, che in essa trova simbolicamente il suo cen- 
tro. A un analogo principio risponde anche l'illuminazio- 
ne, che ha il suo punto di irradiamento nell'Allegoria del 
buon governo, sicché alla luce piena della città a sini- 
stra, direttamente investita dal chiarore della giustizia e 
della sapienza divina dell'affresco contiguo, corrisponde 
nel paesaggio un'illuminazione sempre più attenuata 
man mano che ci si allontana dalla città. Lungi dall'irigi- 
dirle in astratti schemi formali, l'artista sa tradurre queste 
scelte formali e stilistiche in viva materia figurativa. 
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Gentile da Fabriano 
Adorazione dei Magi (1423) 
tempera su tavola, cm 300x282 
Firenze, Uffizi 


Perfettamente conservata in tutte le sue parti, compre- 
sa la sontuosa carpenteria gotica che ospita in bas- 
so un'iscrizione con il nome del pittore e la data di con- 
segna del dipinto (Opus Gentilis de Fabriano / 
MCCCCXXill mensis maii), la pala dell'Adorazione dei 
Magi rappresenta la maggiore impresa realizzata da 
Gentile da Fabriano durante il suo soggiorno fiorentino 
del 1420-25: un periodo, questo, coincidente con un 
momento particolarmente vivace della scena artistica 
della città toscana, toccata dalle rivoluzionarie proposte 
di Donatello e di Masaccio, alla cui visione razionale e 
classicamente intonata della realtà il maestro marchi- 
giano contrappone un ideale naturalistico, centrato sul- 
la resa analitica ed epidermica dei più minuti aspetti de! 
mondo sensibile e su una tecnica preziosissima, che in- 
terpreta in modo virtuosistico le più avanzate conquiste 
pittoriche del gotico-intemazionale. 

Commissionata da Palla Strozzi, esponente di punta di 
una delle più potenti famiglie della città, l'opera era de- 
stinata all'altare della cappella da questi eretta nella 
chiesa di Santa Trinita (trasformata in sacrestia nel 
1698), dove restò esposta fino al 1810, quando venne 
trasferita alla Galleria d'Arte Antica e Modema, per pas- 
sare all'attuale collocazione nel 1919, privata però dello 
scomparto di predella con la Presentazione al tempio 
(Parigi, Louvre), sostituito da una copia. Frutto di una 
lunga gestazione (1420-23), la pala è l'unico dipinto a 
tema narrativo di Gentile giunto fino a noi e come tale 
costituisce un testo fondamentale non solo per cogliere 
i termini del linguaggio maturo dell'artista, ma soprattut- 
to per immaginare quali vertici di sottigliezza pittorica e 
quali invenzioni figurative dovettero caratterizzare gli 
scomparsi e vasti cicli murali che ne avevano decretato 
la fama presso i contemporanei, da quello del Palazzo 
Ducale di Venezia (1409-15), a quello della Cappella 
del Broletto di Brescia (1417-19), a quello di San Gio- 
vanni in Laterano a Roma (1426-27). 

Fornita di una preziosa cornice dorata e dipinta, la pa- 
la è costituita da una grande tavola centrale con l'Ado- 
razione dei Magi, definita ai lati da due snelli pilieri, in 
alto da tre archi sovrastati da cuspidi mistilinee ospi- 
tanti figure di Profeti, Angeli e tre tondi con il Cristo be- 
nedicente e l'Annunciazione, in basso da una predella 
scandita in tre riquadri figurati con la Natività, la Fuga 
in Egitto e la Presentazione al tempio. Se l'insieme svi- 
luppa un programma iconografico centrato sul tema 
dell'incarnazione di Cristo, l'impianto dell'opera riela- 
bora invece un modello di pala tipicamente fiorentino, 
perfezionato da Lorenzo Monaco in dipinti quali l'/nco- 
ronazione della Vergine per Santa Maria degli Angeli e 
l'Adorazione dei Magi per Sant'Egidio, rispettivamente 
del 1414 e del 1420-22 (Firenze, Uffizi). Di tale model- 
lo Gentile offre però una versione più armoniosa ed 
esuberante, che trova i suoi tratti di maggiore origina- 
lità nella forma e nel corposo ornato floreale delle cu- 
Spidi, di matrice veneziana, e nei due pilieri laterali, 
scanditi da snelle specchiature che ospitano, al posto 
dei santi tradizionali, una straordinaria van'età di specie 
floreali, spesso debordanti dalla cornice, lasciando 
prospettare la possibilità che lo stesso Gentile parteci- 
passe all'ideazione della carpenteria, realizzata poi da 
altri maestri (forse Giovanni da Imola e Matteo Ron- 
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dinelli, citati nel saldo finale di pagamento del 1423). 
Nell'opera così strutturata, originalissima è l'interpreta- 
zione del tema dell'Adorazione dei Magi, sviluppato con 
particolare enfasi monumentale e articolato in due epi- 
sodi principali: a sinistra la scena dell'omaggio regale al 
figlio di Dio, a destra un affollato ed esotico corteo di 
paggi e cavalieri che, scalato su piani obliqui, introduce 
alle raffigurazioni delle lunette, dove appaiono le prece- 
denti fasi del viaggio dei Magi (l'Avvistamento della co- 
meta sul Monte Vettore, l'Entrata dei Magi a Gerusa- 
lemme e l'Amivo a Betlemme). Senza lasciarsi sugge- 
stionare dalla nuova formulazione spaziale unitaria e 
proporzionata di Donatello e Masaccio, il pittore inseri- 
sce questo denso racconto figurativo in uno spazio em- 
pirico e frammentato di indubbia matrice gotico-interna- 
zionale, fatto di piani inclinati che scivolano verso lo spet- 
tatore, in modo da avvicinare le scene in lontananza a 
quella principale, fin quasi a ottenere un effetto di so- 
vrapposizione. L'immagine si trasforma così in un vi- 
brante e movimentato aggregato di episodi figurativi, 
gruppi di personaggi e singole figure, su ognuna delle 
quali Gentile indugia con l’amore di un osservatore at- 
tento e partecipe, teso a restituire i più minuti dettagli 
della realtà e a rendere, con assoluta verosimiglianza, le 
qualità tattili ed epidermiche dei materiali, siano essi le 
preziose stoffe operate d'oro e d'argento degli abiti dei re 
e dei membri del corteo, oppure le corone, le armi e le 
bardature dei cavalli, rilevate a pastiglia, o ancora gli ani- 
mali e le specie vegetali che popolano la campagna, 
dalla lucertola sulla parete della capanna in primo piano, 
alle fronde e ai frutti degli alberi, agli uccelli in volo sopra 
il corteo, al ghepardo che assale un cerbiatto nel pae- 
saggio della lunetta centrale. 

Per rendere più viva e palpitante questa materia pittori- 
ca l'artista sviluppa un tessuto luministico sensibilissimo 
e cangiante, che prende energia dal moltiplicarsi della 
fonte luminosa (rappresentata dalla stella cometa, che 
riappare tre volte nella composizione) e che ora vibra di 
improvvise accensioni (come avviene nella scena prin- 
cipale, nella quale i bagliori accecanti della stella inve- 
stono la roccia della grotta e si riflettono sulla tettoia del- 
la casupola, sui copricapi dei re e sulle vesti delle leva- 
trici), ora si affonda invece in delicati effetti di penombra 
(come nel giardino oltre la porta della capanna o nel 
paesaggio al centro della composizione), ora dà vita a 
suggestivi episodi diombre portate (come quelle proiet- 
tate dagli alberi e dal corteo dei magi sul terreno e sulle 
mura della città nella scena dell'Arrivo a Bettemme). 
Proprio in funzione di questi effetti il pittore sperimenta 
eccezionali virtuosismi tecnici, riuscendo a diversificare 
la potenza e i riverberi della luce attraverso la comples- 
sa lavorazione di sottilissime lamine metalliche, dorate o 
argentate, spesso incise per aumentame la rifrangenza. 
Ne emerge un'immagine straordinariamente vitale e gio- 
cosa, che trasmuta l'episodio sacro in una sorta di rac- 
conto fiabesco e cortese, nel quale viene espressa in mo- 
do eccezionale la forte valenza simbolica, in termini di 
manifestazione del potere e della ricchezza dei commit- 
tenti, assunta dal soggetto dell'Adorazione dei Magi all'i- 
nizio del Quattrocento. Se ne ha conferma nell'apparizio- 
ne, al centro della scena, dello stesso Palla Strozzi e del 
figlio Lorenzo, riconoscibili nei due personaggi sontuosa- 
mente abbigliati posti alle spalle del re più giovane, Bal- 
dassarre, in una collocazione che sembra voler rivendi- 
care per il committente un ruolo di protagonista tra i gran- 
di della Tetra, non solo quelli accorsi ad adorare il figlio di 
Dio incamato ma anche quelli a lui contemporanei. 
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Masolino e Masaccio 

Cappella Brancacci (1424-28 ca) 

I tributo (affresco, cm 255x598); 

Peccato originale e Cacciata di Adamo ed Eva 
dal Paradiso (affreschi, cm 208x88) 

Firenze, chiesa di Santa Maria del Carmine 


Il primo e il più celebre dei cicli affrescati del rinasci- 
mento, definito dal Vasari «la scuola del mondo», fu 
commissionato da Felice Brancacci nel 1423 a Maso- 
lino e Masaccio, che si spaitirono equamente il lavoro 
eche vi attesero probabilmente a partire dal 1424 e fi- 
no alla partenza di Masaccio per Roma, tra il 1427 e il 
’28. Come è noto, Masaccio mori proprio durante quel- 
la trasferta romana e il ciclo rimase interrotto. Alla mor- 
te del pittore seguì l'esilio del committente, bandito da 
Firenze nel 1436 perché nemico dei Medici. Fu in 
quella circostanza che la cappella cambiò intitolazione, 
e fu dedicata alla Madonna del Popolo, con la colloca- 
zione sull'altare di una venerata pala duecentesca e 
con la cancellazione dalle scene affrescate dei ritratti 
di esponenti della famiglia Brancacci e del partito anti- 
mediceo. Gli affreschi furono terminati soltanto nel 
1480 da Filippino Lippi, che risarci le parti cancellate 
con nuove effigi e completò il ciclo iconografico con al- 
tri quattro episodi nel registro inferiore delle pareti. 
Restaurata nel 1670-74, con la collocazione dello zoc- 
colo marmoreo e di un altare barocco, la cappella fu poi 
ristrutturata fra 1746 e ‘48 e dotata di una nuova volta, 
quindi subì i danni dell'incendio del 1771, che anneriro- 
no gli affreschi. Seguirono i restauri, sovrintesi da A.R. 
Mengs e conclusi nel 1782, ma la totale rimozione del 
nerofumo si deve al restauro condottotra il 1983 e il ‘90, 
durante il quale fu anche rimosso l'altare barocco che 
aveva coperto alcune porzioni di affreschi della parete di 
fondo, risparmiandole dall'incendio e conservando così 
i colori che sono serviti da riscontro per la pulitura. 

Delle scene originarie del ciclo, alcune, situate nei lu- 
nettoni sotto la volta e sotto la finestra centrale, sono 
andate perdute durante le ristrutturazioni barocche, 
mentre quelle superstiti, cominciando dall'alto e da sini- 
stra sono: la Cacciata di Adamo ed Eva dal Paradiso e 
il Tributo, di Masaccio; sulla parete dell'altare in alto a 
sinistra la Predica di san Pietro di Masolino e, a destra, 
il Battesimo dei neofiti di Masaccio; sulla parete destra, 
in alto, San Pietro risana lo storpio e resuscita Tabita, 
quindi l Peccato originale, entrambi di Masolino. Nel re- 
gistro inferiore, da sinistra, San Paolo visita san Pietro 
in carcere, d Filippino Lippi; San Pietro in cattedra, di 
Masaccio ma con paiti rifatte da Filippino, quindi, alla 
sinistra dell’altare, San Pietro risana con la sua ombra, 
seguito, a destra, dalla Distribuzione dei beni ai poveri 
e morte di Anania entrambi di Masaccio. Le scene sul 
registro basso della parete destra, dipinte dal Lippi, raf- 
figurano infine la Disputa di san Pietro con Simon Ma- 
go, il Martirio di san Pietro e San Pietro liberato dal car- 
cere. La scelta del soggetto da parte del committente 
sembra in relazione alle cariche pubbliche da lui rico- 
perte e alla situazione politica della Firenze contempo- 
ranea. Due delle scene perdute, cioè la Chiamata di 
san Pietro e il Naufragio, alluderebbero alla nuova cari- 
ca di Console del Mare ricoperta da Felice Brancacci, 
oltre che allo scampato pericolo durante un viaggio per 
mare verso il Cairo; / tributo (fig. 1), un episodio che ra- 
ramente ha l'evidenza che assume in questo ciclo, sa- 
rebbe in relazione all'obbligo di pagare le tasse con- 
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nesso con l'istituzione del nuovo Catasto, varato nel 
1427 ma in discussione già negli anni precedenti. Nel 
San Pietro in cattedra si sono infine voluti riconoscere 
diversi personaggi coinvolti nella guerra che Firenze 
conduceva contro Milano, ma anche i ritratti dei due 
pittori artefici del ciclo, in compagnia di F. Brunelleschi. 
Nel complesso, dunque, una celebrazione, oltre che 
della historia salutis, la via della Salvezza indicata da 
Cristo e perseguita dalla Chiesa impersonata da san 
Pietro, anche del committente e del suo coinvolgimen- 
to nella politica fiorentina di quegli anni. L'individuazio- 
ne dei diversi apporti dei tre pittori impegnati nella de- 
corazione si deve in parte alle fonti, ma ancor di più al- 
’analisi stilistica e ai riscontri dei restauri. Sulla parete 
sinistra, in due grandi composizioni di Masaccio, per la 
prima volta si vede applicata, in pittura su scala monu- 
mentale e con effetti di sbalorditivo realismo, la spazia- 
ità prospettica elaborata da Brunelleschi. Nel Tributo, 
sullo sfondo di alberi spogli e montagne innevate, in 
una luminosità da fredda mattina invernale, si svolge la 
scena narrata nel Vangelo di Matteo, che viene risolta 
in tre momenti concentrati in un unico spazio scenico: 
la richiesta di esazione e la risposta di Gesù al centro, 
la pesca e l'estrazione della moneta a sinistra, la con- 
segna della moneta a destra. Nella solenne individua- 
zione dei personaggi e nella loro collocazione a emici- 
clo, Masaccio dà vita a un'architettura fatta di figure, di 
forte impronta classicheggiante e caratterizzate da 
espressioni gravi, che denotano lo stesso vigore mora- 
le delle contemporanee statue di Donatello. La potenza 
delle masse corporee, la sicurezza dei gesti e degli 
scorci, la varietà delle pose e delle espressioni sono re- 
se con sobrietà e grande asciuttezza: già C. Landino 
coglieva questi aspetti definendo Masaccio «optimo 
imitatore di natura... puro sanza ornato». 

Schiaritasi e in gran parte uniformatasi l'intonazione 
cromatica dell'insieme, ridottosi l'effetto cupo e livido 
accentuato dall'incendio soprattutto nelle scene ma- 
saccesche, sono tomati visibili delicati passaggi chiaro- 
scurali e grandi finezze pittoriche. Soprattutto le scene 
di Masolino rivelano una grandissima ricercatezza nel- 
le sfumature coloristiche e una qualità suprema nella 
stesura pittorica, di cui si ricorderanno i cosiddetti «pit- 
tori di luce» della generazione successiva, dall'Angelico 
a Domenico Veneziano, fino a Piero della Francesca. 
Sono qualità che emergono al massimo grado nella 
scena della Tentazione (fig. 2), dove le delicate anato- 
mie, ancora leggermente inarcate nel tipico déhanche- 
ment gotico, mostrano un incarnato tenerissimo reso 
tridimensionale da un tenue, sfumato chiaroscuro. Con- 
trasta con questa delicatezza la forza quasi brutale del- 
la Cacciata di Masaccio (fig. 3), vertice drammatico del 
giovane pittore, che crea vigorose anatomie fortemente 
chiaroscurate, abbandonando del tutto le cadenze fles- 
suose della tradizione gotica a favore di un realismo 
sintetico, sfrondato da elementi esornativi. La novità ri- 
voluzionaria della pittura di Masaccio fu compresa, an- 
che se non sempre assimilata, dai suoi contemporanei. 
A lui veniva riconosciuto il merito del passaggio dalla 
spazialità irrazionale della pittura di tradizione gotica 
(che consisteva, per dirla col Vasari, in «quella goffezza 
del fare le figure in punta di piedi, usata da tutti i pittori 
insino a quel tempo») alla spazialità prospettica, avvia- 
ta da Giotto ma giunta solo con Masaccio alla sua for- 
mulazione definitiva. Ancora Vasari riconobbe che la 
pittura dopo Masaccio non fu più la stessa: «Egli solo e 
prima di ogni altro, la ridusse al buono del dì d'oggi». 
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Hubert e Jan Van Eyck 

Adorazione dell'Agnello Mistico (1432) 

olio su tavola, cm 350x206 (pannello centrale), 
cm 350x122 (pannelli laterali) 

Gand, Cattedrale di Saint-Bavon 


Il polittico, custodito nella sede originaria, era stato 
commissionato per una cappella privata tuttora esi- 
stente nelia chiesa che nel 1559 divenne la cattedrale 
di Gand. Luogo di devozione privata, dal 1435 vi si ce- 
lebrava una messa quotidiana in suffragio delle anime 
dei donatori e dei loro antenati. La commissione di un 
dipinto di così grandi dimensioni ai pittori più in vista 
delle Fiandre è inusuale nel quadro del mecenatismo 
privato del tempo; tuttavia i donatori appartenevano al 
patriziato della loro città: Joos Vijd, più volte scabino 
della sua città, era il più giovane figlio di Nikolaas, ca- 
valiere, baglivo e castellano di Beveren Waas. Elisa- 
beth Borluut, figlia di Gheroom, anch'egli a suo tempo 
scabino, apparteneva a una delle più antiche e distinte 
famiglie di Gand. Per più di un secolo il polittico occupò 
lo spazio per il quale era stato ideato, ma nel 1566 in 
piena furia iconoclasta, fu prima nascosto nella torre 
della chiesa, poi, scoperto dagli orangisti, fu trasferito 
nel Palazzo Comunale, dove venne stimato da emis- 
sari di Elisabetta | d'Inghilterra in vista di un'eventuale 
vendita. Tornò nella cattedrale nel 1584. Nel sec. xvi 
subi importanti manomissioni: i pannelli laterali con i 
nudi di Adamo ed Eva, forse giudicati inadatti a un am- 
biente religioso, furono staccati e venduti; nei 1794 le 
tavole centrali , divenute bottino di guerra, raggiunsero 
Parigi, mentre nel Palazzo Comunale di Gand si cu- 
stodiva quanto restava del dipinto. Nel 1816, dopo Wa- 
terloo, i quattro pannelli già a Parigi ritornarono nella 
cattedrale, ma i laterali furono venduti e nel 1821 com- 
parvero al Kaiser Friedrich Mus. di Berlino. Le ante con 
Adamo ed Eva, finite sul mercato antiquario, vennero 
acquistate nel 1861 dai Mus. Royaux des Beaux-Arts 
di Bruxelles. Dopo la fine della prima guerra mondiale 
l'insieme fu finalmente ricomposto nella sede origina- 
ria, ma nel 1934 il pannello con i Giudici integri fu sot- 
tratto e sostituito da una copia. Durante la seconda 
guerra mondiale il polittico, su richiesta di Hitter, fu por- 
tato a Neuschwanstein e poi nella miniera di sale di 
Alt-Anysee, dove subì danni alia pellicola pittorica. Alla 
fine della guerra ritornò nella sua collocazione. 

Ventiquattro pannelli compongono il complesso politti- 
co, la cui patente disomogeneità compositiva, a di- 
spetto del potere unificante del manto pittorico, ha da- 
to origine a un'avventura critica tormentata in relazione 
alla ricomposizione e alla stessa paternità. Un'iscrizio- 
ne redatta in esametn, presente sulla cornice dei pan- 
nelli esterni, che emerse nel 1823 dopo un'operazione 
di pulitura, informa sul committente, sulla data di com- 
pletamento (1432) e sull'esistenza di due autori, il pri- 
mo Hubertus, «del quale non esistette mai uno più 
grande», il secondo, Johannes, che «portò a compi- 
mento l'opera del fratello». Tuttavia il dibattito critico ri- 
guarda proprio l'esistenza del pittore Hubert Van Eyck. 
Non esiste alcun documento che lo attesti al tempo 
stesso come pittore e fratello di Jan; nemmeno è pos- 
sibile parlare di un catalogo di Hubert, perché tutte le 
altribuzioni sono state discusse e infine respinte dalla 
critica; la quartina in esametri sembra più un'invenzio- 
ne umanistica tardiva che una vera e propria testimo- 
nianza dell'epoca. Tuttavia la collaborazione dei fratel- 
li Van Eyck nell'altare di Gand era stata ricordata già 


nel 1517 da Antonio de Beatis e dunque buona parte 
della critica è incline a considerare veridica, anche se 
non coeva, l'iscrizione sulla cornice. 

Si può attribuire a Hubert il progetto generale e l'esecu- 
zione dei pannelli interni (fig. 1), sui quali, tuttavia, Jan è 
probabilmente intervenuto in superficie con l'intento di 
unificare le varie tavole o per rendere più «modemi» al- 
cuni brani. L'autore del pannello con l'Adorazione del- 
l’Agnello mistico è incantato, meticoloso e sapiente, ca- 
pace di sognare un giardino paradisiaco in cui tutta l'u- 
manità presente passata e futura rende omaggio al sa- 
crificio di Cristo. La sua prospettiva è incerta e schema- 
tica, la sua costruzione spaziale si vale di semplici mas- 
se contrapposte, tuttavia il suo virtuosismo cromatico e 
luministico occulta totalmente queste debolezze di im- 
pianto. Jan, dal canto suo, interviene aprendo la lumi- 
nosità del paesaggio di sfondo e accentuando i caratte- 
ri naturalistici della ricca e varia vegetazione. Il capola- 
voro del naturalismo di Jan, lodato fra gli altri da A. Dù- 
rer, è costituito dalle figure dei progenitori, due nudi 
straordinariamente moderni, minuziosamente indagati. 
Nelle grandi tavole superiori, Jan accentua la tridimen- 
sionalità e nell'Annunciazione dell'estemo (fig. 2), che 
Hubert aveva situato in un ambiente illuminato da fine- 
stre quadrilobate, modifica radicalmente l'impianto. Nel- 
le tavole dell'esterno, molto coerente per dimensioni e 
cromia, è leggibile quasi interamente la mano di Jan, 
che potrebbe avere scelto i toni ribassati per armoniz- 
zare l'insieme con le due figure di santi in grisaille pro- 
babilmente eseguiti da Hubert. L'impostazione prospet- 
tica più sicura, la vocazione naturalistica, la grande abi- 
lità ritrattistica che si incontrano in buona parte del polit- 
tico concordano con la restante produzione di Jan, coe- 
va o successiva. La tecnica raffinatissima che i due fra- 
telli Van Eyck condividono consiste in una preparazione 
di gesso e colla non assorbente, sulla quale la pittura a 
olio si distende in numerosi strati di densità scalare, dai 
meno pigmentati ai più pigmentati, che permettono alla 
luce di attraversarli e di rimbalzare, offrendo alla vista 
una superficie cromatica viva e brillante. 

Opera unica nel suo tempo, il polittico non ha confron- 
ti con la restante produzione europea coeva. Il sogget- 
to iconografico del grande altare illustra la Redenzio- 
ne. Nelle ante estere sibille, profeti e angelo annun- 
ciante hanno il compito di prefigurare l'Incamazione di 

Cristo. Nelle tavole inferiori si trovano le figure dei do- 
natori, di San Giovanni Battista e San Giovanni Evan- 

gelista. Nell'interno, nel registro inferiore, un meravi- 

glioso giardino (la Gerusalemme celeste) ostenta l'A- 

gnello (Cristo), simbolo al tempo stesso eucaristico e 

apocalittico, sull'altare del sacrificio. Lo attomiano le 
gerarchie dei santi: gli Apostoli, i Profeti, i Patriarchi, e 
i Primi martiri, sullo sfondo si riconoscono i Confessori 
e le Vergini. Le tavole laterali da sinistra a destra inclu- 
dono i Giudici integri, i Cavalieri di Cristo, gli Eremiti e i 

Pellegrini. Nel registro superiore la zona centrale ospi- 

ta la Deesis costituita dalta Vergine, dall'Onnipotente 

(che assume le sembianze de! padre e del figlio) e da 

San Giovanni Battista; ai lati si susseguono Adamo, gli 

Angeli cantori, gli angeli musici ed Eva 

Le numerose iscrizioni del polittico e la complessità ico- 

nografica indicano una stretta dipendenza dall'Apoca- 

lisse di San Giovanni, ma anche una grande confidenza 

con fonti medievali non comuni. La complessa rete di ri- 

mandi dottrinali, indizio di una grande cultura teologica, 

ha fatto ritenere che Olivier de Langhe, priore della chie- 

sa, sia il responsabile dell'intero piano iconografico. 


Cento opere. Proposte di lettura 1354 


1355 


Cento opere. Proposte di lettura 


Beato Angelico 
Annunciazione (1430-33 ca) 
tempera su tavola, 175x180 
Cortona, Museo Diocesano 


Si ignora chi abbia commissionato all’Angelico la più 
celebre delle sue Annunciazioni, pervenuta al Museo 
diocesano di Cortona dalla chiesa di San Domenico, 
dove la affiancavano altre tavole d'altare assai notevo- 
li, tutte realizzate nel corso del quarto decennio del 
Quattrocento: dal polittico dello stesso Fra' Giovanni 
con la Madonna col Bambino e i santi Matteo, Giovan- 
ni Battista, Giovanni Evangelista e Maria Maddalena, 
a quello, dalla sagoma assai simile, dipinto dal Sas- 
setta 

L'ancona, eseguita con la tradizionale tecnica della 
tempera su tavola, ci è pervenuta straordinariamente 
ben conservata, a cominciare dalla cornice, che è tut- 
tora quella originale e con la quale giunge a misurare 
cm 219 per lato: si tratta di una perfetta pala quadrata 
di tipo rinascimentale, con lesene all'antica, scanala- 
te, rudentate e con capitello corinzio. L’Annunciazione 
cortonese rielabora una composizione inaugurata dal- 
l'Angelico anni prima, attomo al 1426-28, con la pala 
dello stesso soggetto dipinta per il convento di San 
Domenico di Fiesole (oggi Madrid, Prado), di sotti- 
gliezza ancora gotica e caratterizzata, nei gesti e negli 
atteggiamenti dei protagonisti, da una sorta di inge- 
nuo candore; il tema verrà replicato (con l'intervento 
della bottega) nella tavola del convento di San Fran- 
cesco a Montecarlo (Arezzo; oggi nel Mus. di San 
Giovanni Valdarno) e ancora nella spoglia, essenzia- 
le e intima scena affrescata nel Convento di San Mar- 
co a Firenze. Il successo di tale schema iconografico 
è poi ulteriormente attestato da derivazioni e varianti 
dovute ad aitisti della cerchia del maestro domenica- 
no (per es. la pala di Zanobi Strozzi oggi alla Nat. Gall. 
di Londra). 

Nella tavola di Cortona (come in tutte le altre Annun- 
ciazioni da lui dipinte) l'Angelico mette in scena il mo- 
mento dell'Incarnazione di Gesù, diverso e successivo 
rispetto all'episodio del saluto dell'Arcangelo Gabriele 
e del conseguente turbamento di Maria (rappresenta- 
to, per esempio, nella non meno celebre Annunciazio- 
ne di S. Martini per i Duomo di Siena, oggi a Firenze, 
Uffizi). Appunto al tema dell'Incarnazione fanno espli- 
cito riferimento le iscrizioni, tracciate in oro, che esco- 
no dalle bocche dei due protagonisti, secondo una 
convenzione che, in pieno Quattrocento, doveva ormai 
apparire arcaica. Dice dunque l'angelo: «Spiritus 
Sanctus superveniet in te et virtus altissimi obumbrabit 
tibi» (Lc, 1, 35); risponde Maria: «Ecce ancilla Domini 
[fiat mihi secundum] verbum tuum» (Lc, 1, 38; la stes- 
sa frase è ricamata sullo scollo della sua veste). A sot- 
tolineare il senso del passo evangelico, i gesti peren- 
tori dell'angelo indicano proprio il ventre delia Vergine 
e la colomba dello Spirito Santo che scende su di lei 
dall'alto, mentre allusioni ulteriori al tema della purezza 
di Maria si colgono tra la vegetazione del giardino alle- 
gorico su cui affaccia la sua dimora (l'orto concluso, 
con le rose bianche e rosse, la palma...) e nella figura 
di Isaia, finta a rilievo sul prospetto dell'edificio, cui si 
attibuisce la profezia secondo cui una vergine avreb- 
be partorito il Salvatore («Ecce Virgo concipiet...»). 
L'umiltà di Maria, la sua sottomissione alla volontà di- 
vina ne fanno lo strumento del riscatto dell'umanità dal 


peccato originale, rappresentato attraverso la Caccia- 
ta di Adamo ed Eva dall'Eden, sullo sfondo, in alto a si- 
nistra: un tema questo che fu particolarmente caro a 
Sant'Antonino, vescovo domenicano di Firenze all'e- 
poca dell'Angelico, che in un sermone spinse la con- 
trapposizione allegorica tra la Vergine ed Eva sino a 
sottolineare come lo stesso saluto dell'arcangelo a 
Maria (Ave) sia l'inverso del nome della prima donna. 
Interamente alla Madonna è dedicata anche la predel- 
la, dove sono genialmente soppressi gli intervalli tra i 
singoli episodi e la narrazione si svolge senza soluzio- 
ne di continuità, altemando ampie aperture di paesag- 
gio a rigorose scenografie architettoniche. Vi si succe- 
dono la Natività della Vergine. lo Sposalizio con Giu- 
seppe, la Visitazione, l'Adorazione dei Magi, la Pre- 
sentazione di Gesù al tempio e i Funerali di Maria; in- 
fine, in omaggio all'ordine cui era destinata ia pala e 
cui apparteneva lo stesso pittore, Apparizione di Ma- 
ria a San Domenico. 

Nel lungo percorso stilistico dell'Angelico l'Annuncia- 
zione trova convincentemente posto nei primissimi an- 
ni Trenta, tra Incoronazione della Vergine per San 
Domenico a Fiesole (1429-30 ca, Parigi, Louvre) e il 
grandioso Tabemacolo dei Linaioli (1433-35, Firenze, 
Mus. di San Marco), in perfetto parallelo con la Depo- 
sizione dalla croce eseguita per il cappellone degli 
Strozzi in Santa Trinita a Firenze (1431-32, Firenze, 
Mus. di San Marco). Sono gli anni in cui la pittura di 
Fra' Giovanni, senza nulla cedere dello splendore 
scintillante della sua tavolozza, attinge una nuova di- 
mensione monumentale: figure imponenti e dalle pose 
semplici, quasi geometrizzanti, si articolano nello spa- 
zio con inedita sicurezza, sottolineata ad esempio da- 
gli insistiti scorci delle mani, dalla calcolata inclinazione 
delle teste. Al tempo stesso affiora un nuovo, intenso 
naturalismo (nella pala di Cortona particolarmente av- 
vertibile nella magnifica predella), sempre però cali- 
brato dalla compostezza e dalla eloquenza delle pose, 
con un ritmo solenne che non avrà mancato d'impres- 
sionare Piero della Francesca nel corso del suo soggior- 
no fiorentino, alla fine degli anni Trenta. 

E d'altra parte ormai unanime il consenso nel conside- 
rare il frate, definitivamente sottratto alle divagazioni 

del misticismo metafisico caro a molta critica ottocen- 

tesca, tra i più precoci campioni del rinascimento, co- 

me d'altra parte non esitava ad ammettere già G. Va- 
sarì, ponendolo in cima alla lista di quei pittori che si 
esercitarono nello studio degli affreschi di Masaccio 
alta Cappella Brancacci, il testo fondamentale della 
nuova pittura quattrocentesca. Morto Masaccio 
(1428), al tempo dell'Annunciazione di Cortona l'An- 

gelico era anzi il solo pittore (accanto al più giovane Fi- 

lippo Lippi) a far fruttare a Firenze quell'esperienza, fa- 
cendo convivere in perfetto equilibrio te istanze religio- 

se con l'applicazione del naturalismo modemo. Così è 

anche nel dipinto di Cortona, dove la solennità degli 

spazi, il fusto luminoso delle colonne candide, tomite di 

luce sullo sfondo di penombra che pervade il loggiato, 

gli archi e i capitelli che fuggono verso l'orizzonte in 

uno scorcio esatto, incomiciano e sigiltano l'incorrotta, 

sovrumana giovinezza della Madonna e dell'angelo, 

rivestito di una fragrante seta coloriampone fittamente 

ricamata, con le lunghe ali crepitanti d'oro, vibranti di 

lacche rosse e brune, ripiegate dopo il volo, col volto 
perfettamente in profilo, stagliato, netto come una me- 

daglia, sul gran disco dell'aureola. 
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Paolo Uccello 

Battaglia di San Romano (1435-40) 

1. Niccolò da Tolentino disarciona Bernardino 
della Ciarda 

tempera su tavola, cm 182x323 

Firenze, Uffizi 

2. Il contrattacco di Micheletto da Cotignola 
tempera su tavola, cm 182x315 

Parigi, Louvre 


«Giostre antiche» anziché battaglie sono definiti in un 
inventario mediceo del 1598 i tre dipinti di Paolo Uccel- 
lo dedicati alla battaglia di San Romano, vinta dai fio- 
rentini il 1° giugno del 1432 contro i senesi alleati con i 
Visconti di Milano (oltre ai due pannelli qui riprodotti, un 
terzo raffigurante Niccolò da Tolentino che incita alla 
battaglia è custodito alla Nat. Gall. d Londra). E facile 
peraltro osservare che il modo in cui viene raffigurato il 
soggetto, in bilico tra una parata in costume di sapore 
tardo-gotico e un sofisticato artificio prospettico da teo- 
rico del rinascimento, riesce a trasporre il fatto storico 
in una dimensione astratta da torneo in costume. La 
datazione delle tavole è stata lungamente dibattuta 
dalla critica. La prima menzione si ha nell'inventario 
steso alla morte di Lorenzo il Magnifico nel 1492, quan- 
do si trovavano nella sala a pianterreno del grande pa- 
lazzo di famiglia in via Larga. Il pannello della Nat. Gall. 
raffigura Niccolò da Tolentino con il cavallo impennato 
mentre incita i fiorentini alla battaglia. La scena degli 
Uffizi (fig. 1) mostra ancora il capitano delle truppe fio- 
rentine che, con un colpo di lancia dalla sinistra della 
composizione, disarciona il capitano dei senesi, Ber- 
nardino della Ciarda. L'ultimo pannello (fig. 2) rappre- 
senta infine l'arrivo in aiuto dei fiorentini delle truppe 
guidate dal comandante Micheletto Attendolo da Coti- 
gnola. Le scene sono compositivamente concepite co- 
me un moto convergente dai pannelli laterali a quello 
centrale, che rappresenta l'episodio culminante, e che 
reca la firma del pittore Pauli Ugieli Opus. 

L'esame delle armature, risultate perfettamente con- 
gruenti con i tipi in uso nel quarto decennio del secolo, 
conferma che devono essere state dipinte poco dopo 
la battaglia, e non rievocate, con le inevitabili approssi- 
mazioni, decenni più tardi. La datazione precoce del 
ciclo di San Romano pone questi dipinti sulla linea più 
avanzata delle ricerche prospettiche in pittura, nel de- 
cennio immediatamente successivo alla rivoluzione di 
Masaccio. Le linee convergenti verso il punto di fuga 
posto al centro di ognuna delle tre tavole sono sottoli- 
neate nell'episodio centrale dalle lance cadute a terra, 
intersecate con altre lance perpendicolari, in un retico- 
lo che forma una sorta di scacchiera su cui si muovo- 
no i cavalieri. Non è un caso che si sia parlato di auto- 
mi per questi combattenti per lo più senza volto, chiusi 
nelle loro corazze; l'impeto stesso della battaglia si tra- 
sforma in un gioco astratto di volumi giustapposti, per- 
fettamente scorciati. La verità naturalistica viene tran- 
quilliamente sacrificata alla coerenza formale, all’astra- 
zione geometrica, alla corrispondenza di linee e volumi 
in un gioco di intarsi cromatico-volumentrici. La parola 
intarsio non è scomodata a caso, perché molti sono i 
punti di contatto della ricerca di Paolo Uccello con 
quella dei contemporanei intarsiatori (come Antonio 
Manetti), non a caso chiamati all'epoca «maestri della 
Prospettiva». Alcuni oggetti, come i «mazzocchi», os- 
sia quelle specie di ciambelle di vimini usate come os- 
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sature per i copricapi di stoffa, compaiono sia nei di- 
pinti di Paolo sia nelle opere dei maestri di intarsio. Un 
comune sentire che si rivela anche nel gusto per il «ni- 
tore dei profili incisi», per «appuntare con gli spilli della 
prospettiva» (R. Longhi), e che non sfuggi al Vasari, 
che nella memorabile biografia dell'artista contenuta 
nelle Vite, mette in scena un dialogo rivelatore tra Pao- 
lo e il suo amico Donatello: «Mostrandogli Paulo maz- 
zocchi a punte a quadri tirati in prospettiva per diverse 
vedute, e palle a settantadue facce e punte di diaman- 
ti... (Donatello gli disse) Eh Paulo, questa tua prospet- 
tiva ti fa lasciare il certo per l'incerto... son cose che 
non servono se non a questi che fanno le tarsie». Va- 
sari sottolinea in modo efficacissimo il risultato antina- 
turalistico, astratto e bizzarro di quella pittura, e la sua 
familiarità con la tarsia, un esercizio specialistico e un 
po’ stravagante. L'adesione alla cultura prospettica 
non impedisce di fatto a Paolo Uccello di conseivare il 
gusto per l'eleganza cortese del gotico internazionale. 
L'atmosfera notturna delle composizioni, con il cielo 
scurissimo contro il quale si inerpicano le colline, ric- 
che di dettagli descrittivi e di figure in movimento, ri- 
propongono il clima fiabesco di Gentile da Fabriano. E 
questo accentua il senso di straniamento rispetto alla 
realtà naturale di una pittura così concepita, che porta 
a esiti di un intellettualismo raffinato le leggi prospetti- 
che, lontano dalle intenzioni di rappresentazione «og- 
gettiva» di chi le aveva elaborate. 

L'ipotesi della committenza medicea, unanimemente 
accolta da quando E. Muntz (1888) identificò i «tre di- 
pinti con la rotta di San Romano» menzionati negli in- 
ventari dei Medici del 1492 con le Battaglie tuttora con- 
servate, risulterebbe contraddetta da documenti recen- 
temente ritrovati (F. Caglioti, 2000), secondo i quali 
committente del ciclo fu Linonardo di Bartolomeo Bar- 
tolini Salimbeni, membro dei Dieci del Consiglio di Ba- 
dia, personalmente coinvolto negli eventi che prece- 
dettero il fatto d'arme. Alla sua morte i dipinti passarono 
in eredità ai figli Damiano e Andrea. Lorenzo de' Medi- 
ci, desideroso di possederli, riuscì a ottenere l'assenso 
di Andrea (funzionario del Banco Mediceo) ma incontrò 
l'ostinato rifiuto di Damiano: rifiuto che riuscì a supera- 
re solo con un atto di forza, che provocò però strascichi 
giudiziari fino al 1495 e oltre. Il forzato cambio di pro- 
prietà avvenne con ogni probabilità tra il 1479 e il 1486. 
Nella vita di Paolo Uccello del Vasari si parla tuttavia 
non di tre ma di «quattro storie in legname piene di 
guerre, con cavalli e uomini armati» in possesso del 
Bartolini. Una delle tavole sarebbe pertanto scompar- 
sa. Va anche rilevato che il Vasari nella redazione del- 
le Vite del 1550 parla piuttosto genericamente di «tele» 
presenti in casa Medici con «alcune bellissime istorie di 
cavagli e altri animali». Il passo risulta modificato nella 
redazione del 1568: «In casa de' Medici... nell'altre tele 
fece alcune mostre d'uomini d'arme a cavallo di quei 
tempi con assai ritratti di naturale». in effetti al tempo in 
cui il Vasari scriveva i dipinti Bartolini erano ormai pas- 
sati in possesso dei Medici, benché il biografo continui 
a ricordarli anche in relazione al primo proprietario. In- 
terprete di un momento fortemente sperimentale del 
primo rinascimento fiorentino, Paolo Uccello verrà su- 
perato nei gusti dei suoi concittadini a favore di una pit- 
tura più naturalistica e luminosa e di una narratività più 
piana. Quasi un «sopravvissuto» di quella stagione 
eroica, ancora negli anni Settanta il pittore dipingerà 
una splendida Battuta di caccia (ora a Oxford) memore 
delle spericolatezze di queste battaglie. 
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Rogier Van der Weyden 

Giudizio universale (1443-51) 

olio su tavola, cm 220x547,6. 

Beaune (Borgogna), Musée de l'Hòtel-Dieu 


ll grandioso polittico del Giudizio universale rientra nel 
programma di beneficenza e di autocelebrazione del 
più potente e ricco tra gli uomini della corte di Borgo- 
gna, il cancelliere Nicolas Rolin. Nato nel 1376, all'e- 
poca della commissione di quest'opera, verso il 1443, 
dopo una vita di successi e splendori mondani, Rolin 
cominciava a preoccuparsi della salvezza della sua 
anima, e volle legare il suo nome e parte delle sue im- 
mense fortune a un'opera pia. Sull'onda della spaven- 
tosa epidemia di peste che colpì la Borgogna, egli, che 
aveva già ottenuto dal papa l'autorizzazione per fon- 
dare un ospedale al quale fosse legata una comunità 
di religiosi, fissò a Beaune il luogo di tale istituzione. 
Nel 1451 la cappella dell'ospedale fu consacrata, e il 
primo gennaio del '52 una comunità di suore vi prese 
servizio. A quella data si può supporre che il polittico, 
non documentato, ma strettamente legato allo scopo e 
alle funzioni del luogo, fosse già sull'altare. L'arco cro- 
nologico nel quale si colloca l'esecuzione dell'opera 
deve essere perciò circoscritto tra il 1443 e il 1551. 
Difficile stabilire se la fase cruciale dell'esecuzione ab- 
bia preceduto o seguito il pellegrinaggio in Italia del- 
l'artista, tra il 1449 e il 1450, poiché il percorso stilistico 
del pittore rivela una straordinaria unità. Piuttosto, si 
notano dislivelli qualitativi all'interno del polittico di 
Beaune, dovuti a un massiccio intervento degli aiuti, 
oltre a un impoverimento della superficie pittorica cau- 
sato da una forte usura e da smontaggi e riassem- 
blaggi operati nel tempo. 

Il polittico aperto (fig. 1) mostra la scena del Giudizio 
suddivisa in nove pannelli. La scena si svolge in un'o- 
scurità rischiarata dall'alone di luce dorata e sopran- 
naturale che emana dal centro, mentre all'orizzonte 
comincia appena ad albeggiare. La terra appare deso- 
lata e riarsa, conseguenza dell'enorme incendio che 
dovrebbe precedere la fine del mondo. Il pannello cen- 
trale (fig. 2), più alto degli altri, è dominato dal Cristo 
giudice; seduto sull'arcobaleno e con i piedi poggiati 
su di una sfera dorata e gemmata simboleggiante il 
globo terrestre, alza la destra e abbassa la sinistra, 
segni rispettivamente di beatitudine e dannazione. 
Dalla parte del gesto benedicente della destra è raffi- 
gurato il giglio bianco della misericordia, con una scrit- 
ta a lettere bianche (venite benedicti... ecc.); a sinistra 
si vede invece la spada rovente della giustizia con una 
Scritta a lettere rosse (Discedite a me maledicti... ecc) 
npresa, come l'altra, dal Vangelo di Matteo. Ai piedi 
dell'arcobaleno, Maria e Giovanni Evangelista, nella 
posizione e nel gesto tradizionali della Deesis, l'inter- 
cessione. Dietro di loro, un'esedra con le figure dei giu- 
dici celesti, costituita dai dodici apostoli e, dietro di loro, 
da alcuni santi a sinistra e sante a destra. In asse con 
la figura di Cristo, San Michele è alle prese con la Psi- 
costasia, la pesatura delle anime. | piccoli uomini sui 
due piatti della bilancia simboleggiano rispettivamente 
1 peccati, pesanti, che fanne scivolare l'anima verso 
l'Inferno, e le Virtù, che sgravano l’anima dal peso ter- 
reno e la fanno accedere al Paradiso. In un paralleli 
smo compositivo tipico di Van der Weyden, san Mi- 
chele ripete grosso modo la posa e i gesti del Cristo 
giudice. Intorno, quattro angeli suonatori delle trombe, 
annunciano il Giudizio e risvegliano i morti. 


La scena della resurrezione della carne è come una 
specie di predella con piccole figure che corrono sotto 
il registro principale. A sinistra si vede una sequenza di 
poche figure maschili e ancor meno femminili che 
‘emergono dal terreno e procedono fino all'ingresso del 
Paradiso, accompagnate da un angelo. Non è una 
scena di massa, piuttosto una «campionatura» dell’u- 
manità che viene giudicata, o forse l’inizio del Giudizio. 
| personaggi sono tutti immaginati come trentatreenni, 
l'età che aveva Cristo quando morì. Sulla destra. i dan- 
nati, più numerosi, e con una prevalenza femminile. 
Gesti ed espressioni sono concitati e violenti, ma nien- 
te affatto casuali: raffigurano infatti i Vizi capitali, come 
l'Avarizia, rappresentata come un uomo che precipita 
con la lingua di fuori, perché la sua avidità viene puni- 
ta con una sete etema, o come l'Ira, che si morde le di- 
ta. Il polittico chiuso mostrava (ora i panelli anteriori si 
mostrano separati da quelli posteriori) i committenti, 
Nicolas Rolin e la sua terza moglie, Guigonne de Sa- 
lins, inginocchiati in preghiera e vestiti a lutto. Accanto 
a loro, in grisaglia, come statue di pietra chiara, i santi 
Sebastiano e Antonio abate, e nei pannelli superiori, 
sempre a monocromo, l'Annunciazione. 
Nell'organizzazione della scena centrale Van der 
Weyden si ispira ai timpani dei portali delle cattedrali 
romaniche e gotiche, e una notevole somiglianza com- 
positiva è stata notata con la scena del Giudizio scol- 
pita a Bourges. Il tema prescelto per un'opera da col- 
locare sull'altare della cappella dell'ospedale, oltre a 
far meditare i moribondi e prepararli alla vita ultraterre- 
na, voleva propiziare il destino dei committenti. Le pa- 
role di san Matteo che incorniciano il Cristo alludono 
alla salvezza attraverso le opere buone e misericor- 
diose, nel caso del Rolin l'Ospedale stesso, la patente 
con la quale egli voleva assicurarsi la vita eterna. 

La composizione, bilanciatissima e di enorme efficacia 
didattica, costituisce un punto altissimo nella carriera 
del pittore, forse l'opera più rappresentativa del suo 
stile severo e ascetico. Rispetto a quella del più gran- 
de pittore fiammingo, J. Van Eyck, la pittura di Van der 
Weyden risulta meno naturalistica, meno efficace nel- 
la resa della luce e dei suoi riverberi, oltre che meno 
spaziosa e profonda. Ma rispetto alla dimensione con- 
templativa e sostanzialmente inespressiva di Van 
Eyck, il pittore di Tournai riesce a esprimere con inten- 
sità il dramma umano, e soprattutto il pathos religioso. 
A fronte di un'esecuzione discontinua (come evidenzia 
il contrasto tra la ricercatezza pittorica delle figure del- 
la Vergine e dell'Evangelista e la rigidità di molte altre) 
queste qualità emergono in modo potente dal Giudizio 
di Beaune. Il naturalismo della scuola fiamminga, ba- 
sato su un'attenta osservazione della luce e una resa 
minuziosa delle superfici, assume in Van der Weyden 
un carattere più austero e solenne. Le figure, per 
quanto scamite ed allungate, hanno potenza sculto- 
rea, trasmessa al pittore dalla scultura borgognona per 
il tramite del suo maestro R. Campin. Allo sbalzo po- 
tente delle forme, più nitide e meno atmosfericamente 
avvolte rispetto a quelle di J. Van Eyck, si unisce una 
trattazione più asciutta degli sfondi, e una sottolineatu- 
ra più intensa e drammatica di gesti ed espressioni. 
L'influsso di Van der Weyden fu enorme sulla pittura, 
non solo dei Paesi Bassi, nel sec. xv, e un'opera come 
questa, esposta in un importante luogo pubblico, era 
destinata a fare scuola. In particolare, questa compo- 
sizione fu presa a modello da H. Memling per il suo 
Giudizio universale, oggi nella Cattedrale di Danzica. 
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Donatello 

Il Gattamelata (Monumento equestre di Erasmo 
da Narni) (1447-53 ca) 

bronzo, cm 340x390 

Padova, piazza del Santo 


Capitano generale dell'esercito veneziano, Erasmo da 
Nami mori nel gennaio del 1443. Il monumento bron- 
zeo, commissionato probabilmente subito dopo, si co- 
minciò a fondere nel 1447, ma solo nel 1453, finito il 
lungo lavoro di rinetattura e cesellatura, a Donatello fu 
richiesto di installare la statua. Un decennio durarono 
dunque i lavori per l'opera che aveva spinto to scultore 
a lasciare Firenze verso la fine del 1443, attratto dal 
prestigio di una commissione eccezionale, un grande 
monumento equestre che gli avrebbe permesso di 
competere con i capolavori dell'antichità. Dopo la ca- 
duta dell'impero romano, nessun'altra opera di scultu- 
ra aveva richiesto mezzi e capacità di cosi alto livello, 
innanzitutto per le dimensioni: si trattava infatti della 
più grande statua bronzea mai realizzata da quasi Un 
millennio. L'artista doveva inoltre confrontarsi con gli 
esempi superstiti di Roma antica, soprattutto il Marco 
Aurelio (e forse anche il perduto Regisole di Pavia) 
rendendo attuale quel modello e adattandolo al ritratto 
di un personaggio contemporaneo, del quale si vole- 
vano riconoscere i lineamenti. Non è certo che la Re- 
pubblica di Venezia avesse parte attiva nel commis- 
sionare il monumento, che dai documenti superstiti pa- 
re invece essere stato richiesto e pagato dalla vedova 
edagli eredi di Erasmo da Narni. Tuttavia il Senato ve- 
neziano dovette legittimare l'operazione, concedendo 
il permesso per la messa in opera di un monumento 
che esaltava la figura di un singolo individuo, ritratto 
quasi al pari di un imperatore antico. 

L'opera è fusa in diversi pezzi successivamente salda- 
ti, com'era norma in questi casi (sarà Leonardo a ten- 
tare, ma a quanto pare senza successo, la fusione del 
monumento a Francesco Sforza in un solo getto). Non 
sopravvive nessun modello usato dallo scultore per 
eseguire i calchi necessari alla fusione, e più in gene- 
rale nulla che ci possa far seguire il suo iter progettua- 
le. Il getto del bronzo costituiva ancora, alla metà del 
Quattrocento, una grande sfida tecnica. Il procedimen- 
to della cera persa, con il bronzo che fluiva nell'inter- 
capedine tra due strati di argilla refrattaria, richiedeva 
infatti una grandissima abilità. Il materiale allora in uso 
per la fusione consisteva in una lega di rame con una 
bassissima percentuale di stagno: il getto ne risultava 
poco fluido, e ciò impediva la fusione di grandi pezzi, 
obbligando a saldare successivamente i diversi getti 
ottenuti separatamente. Per contro, l'alta percentuale 
di rame permetteva la lavorazione a freddo, con cesel- 
li, raschietti e bulini che trattavano la superficie toglien- 
do le sbavature del materiale e definendo i minimi det- 
tagli: un'operazione che poteva durare anche degli an- 
ni. Donatello si era già trovato ad affrontare simili pro- 
blemi con la fusione della statua di San Ludovico per 
Orsanmichele a Firenze. Per tale commissione si era 
anche servito della collaborazione di Michelozzo, ma il 
risultato non fu del tutto soddisfacente. A posteriori, 
possiamo constatare che gli esempi antichi servirono 
solo da orientamento generale, ma che Donatello do- 
vette ristudiare dal principio la forma della statua per 
adattarla alle nuove esigenze. Innanzitutto partendo 
da una osservazione diretta del cavallo, che non corri- 
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sponde ai tipi più snelli dei cavalli antichi, essendo in- 
vece un robusto cavallo da battaglia. L'animale, per le 
difficoltà tecniche dovute al peso di una fusione così 
grande e con tasselli piuttosto spessi, non poté essere 
raffigurato con una zampa sollevata da terra, come 
quello del Marco Aurelio o come i cavalli della quadri- 
ga di San Marco a Venezia. La posa del trotto è perciò 
ottenuta facendo poggiare lo zoccolo su una palla di 
cannone, un dettaglio che riporta alla allora recente in- 
troduzione sui campi di battaglia delle armi da fuoco. 
Altri esempi potevano derivare dai numerosi studi di 
cavalli fatti dal Pisanello nei suoi disegni e nelle sue 
medaglie, frutto di osservazioni dal vero molto più che 
di citazioni classiche, o ancora, dal recentissimo mo- 
numento equestre a Niccolò m d'Este a Ferrara, chie- 
sto ai fiorentini Antonio di Cristoforo e Niccolò Baron- 
celli nel 1441, un'opera perduta, ma per dimensioni e 
molto probabilmente anche per impegno artistico più 
modesta rispetto a quella di Donatello. L'impegno del- 
lo scultore fu quello di ricomporre i dati di un'acuta os- 
servazione naturalistica in uno schema al tempo stes- 
so di verosimile attualità e di classica imponenza. 

Ritratto nell'armatura quattrocentesca, su di una sella 
contemporanea e con le staffe (tutti elementi assenti 
nel prototipo romano), solo negli ornamenti il condot- 
fiero esibisce qualche allusione all’antichità: la testa di 
Medusa sul pettorale della corazza, i putti musicanti, 
sorta di genietti della Vittoria, attorno alla cintura, una 
frangia di piastre metalliche con teste virili, che com- 
paiono anche sui ginocchietti, quindi putti in altissimo 
rilievo che sorreggono sui quattro spigoli la sella del 
condottiero, in segno di trionfo. Sono dettagli fantasio- 
si in un insieme dominato da un sobrio realismo. Il vol- 
to austero e volitivo del personaggio, al quale non è 
estraneo l'influsso della ritrattistica antica, hafatto pen- 
sare a un'ideale allusione a Giulio Cesare, ma gli ese- 
cutori testamentari del Gattamelata accettarono l’ope- 
ra riconoscendo che era stata eseguita «ad similitudi- 
nem... ipsius magnifici Gattemelatae» (a somiglianza 
dello stesso magnifico Gattamelata). Donatello dovet- 
te servirsi probabilmente di una medaglia che ritraeva 
il condottiero di profilo, come era in uso all'epoca. Ri- 
spetto al Marco Aurelio, quasi librato sul cavallo, la fi- 
gura del Gattamelata appare molto più saldamente 
ancorata all'animale, comunicando un senso di padro- 
nanza nella posa. La forza vitale che emana dalla po- 
tente resa naturalistica delle due figure è dominata da 
un grande controllo formale che crea quel miracoloso 
effetto di energia trattenuta. L'equilibrio compositivo si 
basa sull’incrociarsi della verticale della figura del ca- 
valiere, una linea diritta che parte dal volto, con l'oriz- 
zontale del basamento, che ne viene idealmente ta- 
gliato a metà, sia che lo si guardi di fronte che di profi- 
lo. | piedi e gli speroni sono paralleli alla pedana, men- 
tre nella veduta da destra la spada disegna una diago- 
nale a 45° completata dall'asta, tagliando in due il qua- 
drato in cui è inscritta la figura e intersecando l'altra 
diagonale la cui linea è indicata dalla briglia del caval- 
lo. Questo perfetto equilibrio tra naturalismo e monu- 
mentalità, tra realismo descrittivo e idealizzazione, rie- 
sce ad attualizzare lo schema antico mantenendone 
l'impronta solenne. Grande fu l'influsso di quest'opera 
sulle generazioni successive. Nel volgere di mezzo se- 
colo, altri due monumenti vollero emulare il successo 
di quello donatelliano: la statua equestre di Bartolo- 
meo Colleoni, chiesta dai veneziani al Verrocchio, e il 
citato, sfortunato, monumento allo Sforza di Leonardo. 
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Jean Fouquet 

Dittico di Melun (1450-55 ca) 

1. Etienne Chevalier col patrono santo Stefano 
olio su tavola, cm 93x86 

Berlino, Staatliche Museen 

2. Madonna col Bambino 

olio su tavola, cm 91x81 

Anversa, Musée Royal des Beaux-Arts 


Il dittico si trovava al di sopra della tomba del commit- 
tente, Etienne Chevalier, nella cattedrale di Notre-Da- 
me a Melun. Rimosso nel 1775, fu venduto a Parigi 
negli anni della rivoluzione francese e i due pannelli 
presero strade diverse. Etienne Chevalier era figlio di 
un segretario di re Carlo vu di Francia e acquisì grande 
potere e prestigio come ufficiale di corte. Divenne 
«Controleur Général des Finances» ed ebbe un ruolo 
importante nei negoziati di pace che posero fine alla 
guerra dei Cent'anni tra Francia e Inghilterra. Il suo 
nome è ripetuto varie volte lungo la fascia incisa che 
percorre la parete marmorea dipinta nello sportello di 
sinistra (fig. 1), esattamente alle spalle del personag- 
gio. Il committente è raffigurato dalla vita in su e dalla 
sua posizione si deduce che è inginocchiato; lo affian- 
ca in piedi il suo santo patrono, Stefano, che gli poggia 
la mano destra sulla spalla, mentre con la sinistra reg- 
ge un libro al di sopra del quale si vede un sasso, a ri- 
cordo del suo martirio avvenuto per lapidazione. | due 
personaggi sono collocati all'interno di un'architettura 
di forte impronta rinascimentale, con lesene scanalate 
e specchiature marmoree, e nel loro porsi di scorcio ri- 
sultano essi stessi scalati in profondità assecondando 


la direttrice prospettica. ll pannello di destra (fig. 2) mo- 
stra la Madonna in trono, raffigurata dalle ginocchia in 
su, con il Bambino seduto alla sua sinistra. Intorno al 
trono, serafini, canonicamente raffigurati in rosso, e 
cherubini, di colore blu. Il dittico non è firmato né docu- 
mentato, ma molte circostanze concorrono a rendeme 
certa l'autografia e a suggerire con buona approssi- 
mazione la data. | rapporti tra J, Fouquet e il commit- 
tente sono testimoniati innanzitutto dal libro che l'arti- 
sta miniò per lui, le Ore di Etienne Chevalier, che co- 
stituiscono anche un momento stilistico molto vicino al 
Dittico, databile intorno al 1450-55. Sono gli anni che 
segnano il ritorno del pittore, a quell'epoca poco più 
che trentenne, dal viaggio in Italia, un periodo cruciale 
anche per lo Chevalier, che nel 1451 viene nominato 
Tesoriere di Francia, e che già nel 1450 è esecutore 
testamentario di Agnès Sorel, la favorita di re Carlo vi, 
morta prematuramente. Secondo la tradizione, nei 
panni della Vergine è raffigurata proprio la giovane e 
bellissima donna, una tradizione che parrebbe confer- 
mata dalla somiglianza con altri ritratti della Sorel, co- 
me quello della gisante (la statua della morta giacente) 
che si trova sulla sua tomba nella collegiata di Notre- 
Dame di Loches, o il disegno della Belle Agnès della 
Bibliothèque Nat. di Parigi. Le fonti ricordano peraltro 
che la Sorel dava scandalo a corte indossando abiti 
che le lasciavano scoperti collo e seno, così vistosa- 
mente esibiti nel quadro di Anversa. Un seno scoperto 
rientra peraltro nell'iconografia tradizionale della Ma- 
donna del latte, ma non può sfuggire il tono mondano 
che tale raffigurazione assume nel dipinto del Fouquet. 
Cosi l'alta fronte bombata della Madonna, che acquisi- 
sce una valenza stilistica nella sottolineatura geometri- 
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ca dell'ovale, in tono con la forte geometrizzazione di 
tutte le anatomie di questo pannello, ha pure un ri- 
scontro preciso nella moda contemporanea, in cui è 
frequente la rasatura dei capelli sulla fronte. Una simi- 
le identificazione della favorita con la Madonna non è 
inconsueta nella tradizione encomiastica delle corti: ri- 
cordiamo per esempio che alla Sorel, nell'iscrizione 
della sua tomba a Loches, è assegnato un posto tra i 
santi in Paradiso. La celebrazione della bellissima fan- 
ciulla morta è resa dal pittore con un accordo raffina- 
tissimo di toni opachi e con una tenue graduazione dei 
bianchi, che dal manto al volto, alle perte si mostrano 
in tutte le loro tonalità, fino alla magica trasparenza del 
velo, che nella sua consistenza quasi vetrosa accen- 
tua la dimensione algida e distante dell'opera. Non è 
improbabile che il biancore dominante nella raffigura- 
zione della donna voglia richiamare una figura avvolta 
nel sudario, data anche la somiglianza del manto del- 
la Vergine con quello che avvolge il Cristo morto della 
Pietà di Fouquet conservata a Nouans. Il dipinto po- 
trebbe dunque alludere al trapasso di Agnès Sorel, co- 
me confermerebbe anche la mandorla di serafini che 
circondano il trono e sembrano trasportarlo in volo, in 
analogia con la raffigurazione dell'Assunzione. 

I due pannelli del dittico vanno considerati a tutti gli ef- 
fetti un'opera sola, in cui sguardi e gesti si integrano: la 
Madonna guarda il Bambino, che guarda e indica verso 
il committente ed è guardato da Santo Stefano. Le due 
tavole sono perciò unite e intersecate da questo muto 
colloquio, che rappresenta l'intercessione che santo 
Stefano rivolge atla Vergine, la quale a sua volta si rivol- 
ge al Figlio, che mostra di accoglierla. Il committente 
non guarda direttamente la scena divina che sfugge al- 


la sua diretta percezione terrena, cosicché il compito di 
impetrare la clemenza celeste è affidato al santo patro- 
no. La distanza tra la dimensione terrestre e celeste è 
sottolineata dal contrasto tra la solida architettura spa- 
ziosa e prospettica del pannello di sinistra e il volo an- 
gelico ascensionale del pannello di destra. Non è un ca- 
so che le verticali delle lesene alle spalle dello Chievalier 
siano viste nella loro porzione inferiore, mentre del trono 
della Vergine si vedono le pareti alte. Un delicato con- 
trappunto è poi creato dal gioco delle corrispondenze 
cromatiche, con i rossi dei serafini che ritomano nella 
veste dello Chevalier, i blu dei cherubini nella dalmatica 
di santo Stefano, il bianco della Madonna nell'architettu- 
ra del pannello di sinistra. L'elemento unificante delle 
due scene, che rimangono comunque molto diverse sia 
nella loro spazialità sia nella accentuazione della distan- 
za «ideologica» dei due mondi, sta nel processo astrat- 
tivo e geometrizzante del pittore. Rinunciando alle mi- 
nuzie lenticolari dei maestri fiamminghi sull'esempio dei 
quali si era formato, Fouquet introduce nella sua pittur: 

una monumentalità di impianto classico, mutuata dei) 
pittura del Beato Angelico e probabilmente di Piero #& 
la Francesca, conosciuti durante il soggiorno gi i 


ch'esso geometrizzato delle manic! 
lier o quella sorta di campana rap 


sto dallo stretto legame del LIA on le circostanze 
politiche e private della sua comfytitenza. 
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Francesco del Cossa, Ercole de’ Roberti e altri 
| Mesi (1469-70 ca): Marzo 

affresco, cm 450x400 

Ferrara, Palazzo Schifanoia 


Voluto da Borso d'Este, signore di Ferrara, duca di 
Modena e Reggio dal 1452, per il palazzo suburbano 
di Schifanoia, il ciclo dedicato ai 12 mesi fu realizzato 
molto probabilmente tra il 1469 e il 1470. L'occasione 
dovette essere l'attesa da parte di Borso d'Este dell’in- 
vestitura papale a duca di Ferrara: l'ultima scena affre- 
scata nel ciclo, e purtroppo perduta, raffigurava ap- 
punto tale investitura, e dovette essere posta a sug- 
gello dell'impresa decorativa a evento avvenuto. La 
datazione del ciclo si ricava anche da una celebre pe- 
tizione scritta nello stesso 1470 da Francesco del Cos- 
sa; il pittore dichiarava di aver compiuto tre campi del- 
la composizione, quelli relativi ai mesi di Marzo, Aprile 
e Maggio, e di non essere soddisfatto del pagamento 
ricevuto: a fronte della perizia profusa nelle sue pitture, 
riteneva di essere stato «tratato et iudicato et appara- 
gonato al più tristo garzone de Ferrara». La distinzione 
dei diversi apporti stilistici non sembrava dunque pri- 
maria al Duca, che impiegò diversi pittori in un'impresa 
che doveva essere condotta bene e rapidamente per 
dare lustro alla sua persona, celebrando in tempo rea- 
le la legittimazione papale della sua signoria. Borso in- 
fatti, da figlio illegittimo di Lionello d'Este, era ansioso 
di veder confermato il proprio potere. 

Il Palazzo di Schifanoia, costruito a fine Trecento, fu am- 
pliato da Borso a partire dal 1464, diventando luogo 
ameno dove la corte andava a «schivare la noia» e an- 
che edificio di rappresentanza adatto ad accogliere 
ospiti illustri nelle sue oltre 30 stanze. Cominciò a deca- 
dere dopo la devoluzione di Ferrara allo Stato della 
Chiesa, alla fine del sec. xvi. In seguito diventò una ma- 
nifattura di tabacchi e un granaio: questo spiega lo sta- 
to frammentario in cui è pervenuto il ciclo pittorico. 

Nel grande salone al piano nobile, i dodici campi corri- 
spondenti ai Mesi si dispongono in numero di tre sulla 
parete orientale, quattro sulla settentrionale, tre sull'’occi- 
dentale e due sulla meridionale. Oggi rimangono per in- 
tero solo le scene della parete nord, sono abbastanza 
leggibili quelle della parete est, dove si trovano le parti 
eseguite dal Cossa, ed estremamente danneggiate 
quelle a sud e a ovest. Gli affreschi si dispongono in tre 
fasce sovrapposte: nella paite alta il trionfo della divinità 
Pagana legata al mese, seduta su di un carro allegorico 
trainato da animali reali (cigni, leoni, scimmie) o fantasti- 
ci (liocorni, grifi); in quella mediana i segni zodiacali con i 
«decani», periodi astrologici di dieci giorni ciascuno; in 
quella inferiore la glorificazione di Borso d'Este come 
reggitore dello stato nei vari periodi dell'anno; vero pro- 
tagonista della narrazione, il duca assiste a cacce, ca- 
valcate e tornei, oppure sovrintende alle cerimonie e fe- 
ste cittadine, come la corsa del palio a cavallo per le stra- 
de di Ferrara, o verifica lo svolgimento dei lavori agricoli. 
Così impostato, il ciclo riunisce in sé varie tradizioni ico- 
nografiche. La raffigurazione dei mesi discende dal ca- 
lendano romano antico, che illustrava i lavori agricoli e 
che aveva avuto un'enorme fioritura nelbasso medioe- 
vo nei portali delle cattedrali e recente rinnovata fortuna 
per es. nelle miniature delle Très riches heures del du- 
ca di Berry dei fratelli Limbourg e nella serie dei Mesi di 
Maestro Venceslao nella Torre dell'Aquila a Trento. | 
Decani della fascia mediana appartenevano a una tra- 
dizione di origine egizia: si trattava della divisione det- 
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l'anno in 36 decadi ognuna dedicata a una divinità. 
Passati nel mondo arabo, furono tradotti in latino da 
Pietro d'Abano nel 1293. Nella fascia superiore gli dei 
protettori sui loro carri trionfali appaiono circondati dai 
propri «figli» operosi nelle varie attività favorite dall'in- 
flusso astrale. La loro sequenza discende dalla codifi- 
cazione degli Astronomica di Manilio, un testo della tar- 
da latinità riscoperto nel 1417, mentre i loro attributi ico- 
nografici sono ricavati dai manoscritti astrologici, molto 
diffusi in ambiente umanistico. Il fatto che le divinità sie- 
dano su carri si deve all'ascendente dei Trionfidel Pe- 
trarca. L'opera allegorica del poeta fu anche tema ispi- 
ratore di alcuni cortei nuziali del tempo, in particolare 
nelle nozze di Costanzo Sforza con Camilla d'Aragona, 
alle quali aveva assistito il duca Borso. Allusivi ai livelli 
di progressiva elevazione morale, i carri sono immagi- 
nati dal poeta in sequenza, una specie di giostra il cui 
moto rotatorio è suggerito dalla serie affrescata. 

Il visitatore, salito lo scalone e varcato l'ingresso nord 
del salone (oggi non accessibile), si trovava di fronte al- 
la parete sud, con la scena dell'investitura papale e le 
raffigurazioni di Gennaio e Febbraio, ai quali era riser- 
vato molto più spazio rispetto agli altri mesi (nella parte 
di fronte la stessa estensione è coperta da ben quattro 
mesi). Giunone, nume tutelare di gennaio, era protettri- 
ce della famiglia e dello stato. Nettuno, protettore di feb- 
braio, sovrintendeva a giostre e tornei. Il significato 
sembra chiaro: una celebrazione del buon governo di 
Borso, retto da principi di giustizia (Giunone) e attento a 
una politica in cui feste e celebrazioni concorrono a sot- 
tolineare la magnificenza del signore. Giustizia e pace, 
cardini della propaganda politica di Borso d'Este, sotto- 
lineavano l'immagine del buon principe, contro le accu- 
se di illegittimità. Le scene urbane che si aprivano nel 
registro inferiore della parete (oggi frammentarie) do- 
vevano ricordare i festeggiamenti per il titolo ducale av- 
venuti nel 1452; lo scenario raffigurato richiamava quel- 
lo reale di fronte al palazzo, luogo abituale per i tornei. 

La patemità delle singole parti degli affreschi è molto 
discussa. F. del Cossa rivendica a sé stesso l'esecu- 
zione dei mesi di marzo, aprile e maggio, ma quest'ul- 
fimo non regge per intero la qualità stilistica dei primi 
due, e dunque fu completato certamente da un aiuto; 
d'altra parte nel campo del Marzo si è voluta vedere in 
alcune figure particolarmente aspre e angolose l'im- 
pronta di Cosmé Tura. La presenza del Tura, capo- 
scuola della pittura ferrarese, non è però documentata, 
ma la cifra unitaria che si può riconoscere nel ciclo, fa 
ritenere che il grande pittore dovette quanto meno par- 
tecipare all'elaborazione del disegno d'insieme. Altri 
maestri, ancora ignoti (il «Maestro degli occhi spalan- 
cati» e il «Maestro di Vesta») dipinsero il resto delle 
scene superstiti. Nel mese di Settembre si è voluta ri- 
conoscere la mano del giovane Ercole de’ Roberti, in 
una fase ancora tipicamente ferrarese, prima che l'a- 
scendente del Mantegna mitigasse i suoi furori pittori- 
ci. AI confronto con la solennità del pressoché con- 
temporaneo ciclo mantegnesco della Camera picta di 
Mantova, prevale infatti a Schifanoia un gusto narrati 
vo più stravagante ed estroso. Curiosa del presente, 

aggiornata sulle uttime mode culturali ma al tempo 
stesso nostalgica della tradizione cortese da cui di- 
scende, la corte di Borso d'Este, committente e perso- 
naggio chiave del ciclo, è un ambiente in cui domina la 
stessa fantasia accumulatoria, traboccante di citazioni 
realistiche immerse in un contesto fiabesco, che con- 
nota Orlando innamorato di Matteo Maria Boiardo. 
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Piero della Francesca 

Sacra conversazione (1472-74) 
olio su tavola, cm 251x172 
Milano, Brera 


La pala d'altare raffigurante la Vergine con il Bambino in 
trono tra i santi Giovanni Battista, Gerolamo, Bermardino, 
Francesco, Pietro Martire, Giovanni Evangelista, quattro 
‘angeli e Federico da Montefeltro fu portata a Brera il 10 
giugno 1811 in seguito alle requisizioni napoleoniche. 
L'opera si trovava sull'altare maggiore della chiesa di 
San Bemardino a Urbino dove era tradizionalmente at- 
tribuita a Fra' Camevale. Questa assegnazione fu supe- 
rata in favore di Piero della Francesca alla fine dell'Otto- 
cento e da allora non venne più posta in discussione. 
La provenienza dalla chiesa urbinate dei Minori Os- 
servanti, che Federico da Montefeltro aveva scelto co- 
me luogo della sepoltura propria e della sua discen- 
denza maschile, è una delle poche certezze tra i molti 
dubbi che circondano quest'opera cardine del rinasci- 
mento. Non è tuttavia sicuro che questa fosse la sua 
destinazione fin dall'origine; infatti la chiesa fu iniziata 
solo nel 1482, mentre il dipinto, anche se di datazione 
ineeita, dovette essere concluso vari anni prima. 

Di sicuro fu opera di gestazione complessa, come te- 
Stimonia il fatto che in una prima stesura la fronte del- 
la Vergine era omata da un gioielto poi sostituito dallo 
stesso pittore con una acconciatura più dimessa, men- 
tre le mani del committente inginocchiato furono dipin- 
te da un altro artista, Pedro Berruguete. Per questa 
commissione prestigiosa Piero della Francesca adot- 
ta, probabilmente per la prima volta, uno schema com- 
positivo unitario e un formato verticale che consente di 
articolare in profondità figure umane e architettura. 

Un solenne gruppo di figure prende posto in un ambien- 
te cnucifonne, apparentemente un presbiterio coperto da 
una volta a botte cassettonata e concluso da un'abside 
semiellittica; l'articolazione dell’architettura è suggerita 
dagli arconi che si aprono ai lati e dai frammenti di tra- 
beazione che sorreggono la copertura del quarto brac- 
cio, dove idealmente prendono posto gli spettatori. Il les- 
sico architettonico, fortemente debitore della tradizione 
fiorentina di metà Quattrocento, si arricchisce di citazio- 
ni classicheggianti (il tipo dei capitelli corinzi) e compone 
un ambiente omato e sontuoso che è strettamente con- 
nesso al gruppo di figure. Queste ultime riprendono con 
la loro disposizione la curva dell'abside e hanno un ritmo 
Simile alle specchiature marmoree che la rivestono. 

La limpidezza spaziale è però solo apparente: non solo 
non riusciamo a ricostruire con esattezza la pianta e la 
copertura dell'edificio ma l'analisi della costruzione pro- 
Spettica e ciò che si scorge dei plinti dei pilastri angolari 
dietro il San Giovanni Battista dimostrano che il gruppo, 
da noi percepito come strettamente legato all'abside, è 
in realtà molto più avanzato, nella navata. Contraria- 
mente a quanto si è spesso supposto in passato, la car- 
penteria è di fatto completa: la tavola non fu decurtata 
se non in minime porzioni di supporto non dipinto e 
quindi il suo impaginato ambiguo e difficile fu voluto dal 
pittore, che lo rese persuasivo e verosimile grazie alla 
luce che disegna l'architettura e fa emergere dalla pe- 
nombra la Vergine con il suo corteggio e l'orante. 

A tale risultato concorre la straordinaria e non conven- 
zionale perizia tecnica di Piero che ottiene una vasta 
gamma di effetti cromatici servendosi di pochi piamen- 
ti stemperati con leganti diversi (uovo, olio, emulsione 
di uovo e olio) per mutarne la consistenza visiva. Inoi- 


tre il pittore, secondo una tecnica appresa dai fiam- 
minghi, per aumentare la luminosità lascia talvolta sco- 
perta lungo i margini delle figure una sottile striscia di 
imprimitura chiara, in passato interpretata come spia 
del mancato completamento del dipinto. Dalla stessa 
fonte culturale deriva anche l'iconografia della Madon- 
na con Bambino all'interno di una chiesa, che in Piero 
si carica però di significati più complessi rispetto alla 
Mater Ecclesiae diffusa nelle Fiandre. 

Una delle più accreditate interpretazioni dell'opera (M. 
Meiss) fa cadere l'esecuzione del dipinto tra il 6 luglio 
1472, giomo della morte di Battista Sforza, moglie del 
condottiero, che non compare nella tavola, e l'estate del 
1474, quando Federico fu nominato Duca, Gonfalonie- 
re di Santa Romana Chiesa e ricevette onorificenze che 
nel dipinto non sono raffigurate (come invece avverrà 
quasi regolarmente in seguito). L'uovo di struzzo, ri- 
chiamo ai quattro elementi e alla creazione, ma soprat- 
tutto simbolo del miracoloso concepimento di Cristo, al- 
luderebbe alla nascita di Guidubaldo, sospirato erede 
maschio, avvenuta nel gennaio 1472. Secondo altri stu- 
diosi invece (C. Bertelli, R. Lightbown) l'insistenza sugli 
aspetti votivi (l'offerta delle armi) e penitenziali (la scelta 
dei santi, la contemplazione della passione redentrice di 
Cristo, allusa dal Bambino dormiente sulle ginocchia 
della Vergine-altare), potrebbe far pensare a un'invoca- 
zione personale di misericordia da parte del Duca, idea- 
ta appositamente per il suo mausoleo da erigersi all’in- 
temo del palazzo, tanto più che nel medioevo l'uovo di 
struzzo era simbolo della grazia divina che converte e 
salva. In tale contesto l'assenza delle onorificenze (va- 
nità mondane) e della moglie sarebbe ovvia e non offri- 
rebbe appigli per datazioni specifiche, suggerite invece 
dal progetto per il mausoleo, abbandonato intomo al 
1472. Che a quella data il dipinto di Piero fosse quanto 
meno già in avanzata elaborazione è testimoniato dalla 
citazione della figura della Vergine, e in particolare delle 
mani, nella pala di Nicola di Maestro Antonio datata ap- 
punto 1472 (Pittsburg, Camegie Inst.) e dal fatto che la 
particolarissima carpenteria della tavola, che prevede 
un complesso sistema di giunzione tra le assi, ricorre 
anche e solo in altre due opere urbinati degli anni Set- 
tanta: la Comunione degli Apostoli di Giusto di Gand e i 
ritratti degli Uomini illustri, destinati atlo studiolo del du- 
ca, opera dello stesso fiammingo e del Berruguete. 
Nonostante queste incertezze la pala è riconosciuta co- 
me opera capitale, innovativa e insieme tipica del clima 
intellettuale che caratterizzava Urbino prima degli anni 
Settanta e del peculiare mondo di Piero, dove gli acca- 
dimenti sono sospesi in un empireo fuori dalla contin- 
genza. Le figure sono semplificate, i gesti bloccati ep- 
pure sono riprodotte con sensibilità le superfici, le loro 
lucentezze o la loro diversa consistenza: i gioielli, 'ar- 
matura del condottiero che riflette invisibili finestre e il 
gruppo divino, la fodera di agnello del manto della Ver- 
gine. Ma si tratta di una luce astratta, immobile, idealiz- 
zante, che definisce forme e materiali senza restituire il 
vibrare dell'atmosfera. Da questo punto di vista è esem- 
plare lo scarto prodotto, nella stessa pala, dalle mani di 
Federico da Montefeltro, eseguite con minuta insisten- 
za veristica da Berruguete. La Sacra conversazione è 
immersa in una luce perfetta ma tutta intellettuale: è ia 
«pittura di luce» appresa in gioventù sotto la guida di 
Domenico Veneziano a Firenze, che Piero trasmette ai 
suoi diretti e rari seguaci, mentre lo spazio della pala ri- 
marrà impresso nella mente del Bramante, che ne farà 
nutrimento per le sue riflessioni di architetto. 
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Antonello da Messina 

San Gerolamo nello studio (1475 ca) 
olio su tavola, cm 46x36,5 

Londra, National Gallery 


Il dipinto è ricordato per la prima volta da Marcantonio 
Michiel, che lo vide a Venezia nel 1529, in casa di An- 
tonio Pasqualino e lo descrisse come «el quadretto 
del S. Jeronimo che nel suo studio legge, in abito Car- 
dinalesco...» Se ne perdono, in seguito, le tracce fino 
all'Ottocento quando, dopo svariati passaggi di pro- 
prietà, giunge alla Nat. Gall. di Londra nel 1894 prove- 
niente dalla collezione di Lord Northbroock. 

Riferito dapprima ad A. Dùrer e a J. Van Eyck, oltre 
che a Jacometto (Michiel), venne assegnato sia pur 
cautamente ad Antonello già dal Cavalcaselle (1875), 
attribuzione che fini per trovare concordi quasi tutti gli 
Studiosi, e venne accettata e confermata da tutti i con- 
tributi critici successivi. Le opinioni restavano comun- 
que discordanti sulla datazione dell’opera che oscilla 
dal periodo giovarile, tra il 1455 e il '60, a uno più tar- 
do intomo al 1475. A. Venturi per primo (1915) propo- 
se una datazione precoce, intorno al 1465, riscontran- 
do nell'opera caratteri minutamente fiamminghi e vici- 
ni all'arte di J. Van Eyck. Anche il Little, più recente- 
mente (1976), vi ritrovava le caratteristiche del sistema 
empirico fiammingo, così come era usato da Petrus 
Christus, piuttosto che di quello prospettico italiano, 
basato sulle leggi matematiche. Il Panofsky (1925), in- 
vece, aveva avvertito come Antonello nel San Gerola- 
mo avesse interpretato la prospettiva in un senso di- 
verso da quello fiammingo, poiché, escludendo lo 
spettatore dallo spazio interno del dipinto, aveva rea- 
lizzato le condizioni dello spazio oggettivo. 

La definizione dei rapporti tra Antonello e Piero diven- 
ta fondamentale per l'attribuzione dell'opera a una fa- 
se matura dell'artista messinese. Infatti la tesi che l'o- 
pera possa appartenere a un pen'odo da collocarsi in- 
torno al 1475 è basata sul riconoscimento dell'alto gra- 
do di sintesi formale raggiunta nella definizione spa- 
ziale, ottenuta anche attraverso il valore unificante del- 
laluce. In questa sintesi prospettico-luminosa la detta- 
gliata descrizione ambientale assume tutt'altro valore 
del descrittivismo fiammingo. L'analisi della costruzio- 
ne spaziale, soprattutto se confrontata con quella del 
San Gerolamo di Colantonio (1444-45), che pone il 
santo in primo piano attorniato da innumerevoli oggetti 
che più che occupare uno spazio descrivono l’ambien- 
te dove egli lavora, è particolarmente illuminante. La 
scena è respinta all'indietro dall'arco ribassato che la in- 
cornicia, così da «oggettivare» lo spazio che in questo 
modo viene distinto da quello dello spettatore. Il gioco 
dei riflessi luminosi, di derivazione fiamminga, contn- 
buisce all'effetto unitario poiché i raggi di luce, coinci- 
dendo con quelli prospettici nel busto e nelle mani del 
santo, ne fanno il nucleo della composizione e gli con- 
feriscono un'importanza ben più significativa di quella 
dimensionale. Non è quindi la figura che domina lo spa- 
zio con l’azione, ma lo spazio che si restringe e con- 
centra fino a trovare nella figura il suo punto focale. 

I triplici arconi gotici dell'ambiente vastissimo e silen- 
zioso — per metà stanzone e per metà chiesa a tripli- 
ce navata — la fuga obliqua delle arcatelle gotiche, la 
carpenteria insistentemente geometrizzante del ban- 
cale di studio posto sul pavimento a piastrelle, conte- 
riscono a tutto l'insieme il senso di una costruzione 
dello spazio molto rigorosa testimoniata dalla fitta re- 
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te di incisioni ancora visibili sulla superficie pittorica. 
Che l'ambiente sia considerato «sacro» lo dimostra il 
particolare delle calzature che vengono lasciate ai pie- 
di dei gradini, mentre la coturnice, il pavone e il bacile, 
simboli di purezza, qualificano tutto lo spazio rappre- 
sentato come «casa» spirituale. L'interpretazione ico- 
nografica del tema si colloca entro un orizzonte uma- 
nistico: il santo non è l'eremita in penitenza, ma uno 
studioso tra libri e scrittoio, con l'immancabile leone 
relegato in secondo piano, nell'ombra del corridoio. 
L'immagine dello scrittore al lavoro, molto diffusa nella 
tarda antichità, venne ripresa nelia seconda metà del 
Trecento, a Treviso, da Tommaso da Modena, ma an- 
che a Padova in una raffigurazione del Petrarca. 

A partire dalla seconda metà del sec. xv l’immagine di 
san Gerolamo ha straordinaria diffusione nella pittura 
veneto-padana tramite la pubblicazione di numerosi 
testi agiografici che ne codificano l'iconografia. La vita 
del santo, trascorsa tra momenti di meditazione asce- 
tica, penitenza e attività apostolica, racchiude in sé 
molteplici aspetti della spiritualità cristiana, così da es- 
sere compresa sia negli ambienti di devozione popo- 
lare sia nei circoli umanistici. Nella speculazione intel- 
lettuale delle classi colte, Gerolamo diviene emblema 
della ricerca filologica unita al più alto grado di religio- 
sità cristiana. Egli è l'immagine del perfetto sapiente 
che attraverso la grazia divina può comprendere e di- 
vulgare il Verbo di Dio. Lo studio delle antiche scritture 
coesiste in Gerolamo con la formazione letteraria clas- 
sica giustificando, così, per gli umanisti, lo studio degli 
scritti profani come mezzo per raggiungere la reden- 
zione cristiana. Parallelamente in pittura compaiono 
numerose raffigurazioni del santo nel suo studio che, 
pur non avendo perso del tutto gli attributi del peniten- 
te, è ora ritratto nelle vesti di un dotto cardinale umani- 
sta in lettura. Nel significato ultimo dell'immagine di 
san Gerolamo la valenza intellettuale si fonde sempre 
con il rigore della vita eremitica. In questo modo la rap- 
presentazione del santo diviene emblema degli am- 
bienti monastici e di quelle cerchie di eruditi cristiani 
che ritengono la vita contemplativa condizione indi- 
spensabile di comunione con la divinità. Questa esi- 
genza è profondamente sentita nella cultura religiosa 
veneziana del Quattrocento tanto da indurre numerosi 
patrizi ad abbandonare le mondanità del vivere socia- 
le per segregarsi nella solitudine della vita privata. 

Tra i precedenti a cui Antonello avrebbe potuto ispirarsi, 
si possono annoverare il citato San Gerolamo di Colan- 
tonio dipinto a Napoli; quello, ora perduto, di J. Van Eyck 
che faceva parte del trittico Lomellini, un'opera che si tro- 
vava a Napoli dal 1441; la tavola di Antonio da Fabriano 
(1451) documentata a Genova negli stessi anni; il dipin- 
to sempre di Van Eyck, ora a Detroit (1442) e quello, an- 
ch'esso perduto, di Giovanni Bellini (1464). | dipinti di An- 
tonello e di Van Eyck, anche se presentano una compo- 
sizione spaziale molto diversa, sono particolarmente in- 
teressanti perché sono i soli nel panorama artistico del 
Quattrocento a presentare il santo intento a leggere un 
libro invece che nell'atto di scrivere. 

Antonello, dopo la prima formazione a Napoli nella 
bottega di Colantonio, e dopo un probabile viaggio a 
Roma che lo mise a contatto con le opere di Beato An- 
gelico e Piero della Francesca, raggiunge la piena ma- 
turità artistica con le due tavole di Londra, il San Gero- 
lamo nello studio e il Salvator Mundi, in cui perviene al- 
la sintesi tra verità lenticolare fiamminga e sensibilità 
spaziale italiana. 
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Giovanni Bellini 

Le stigmate di san Francesco (1475-80) 
olio su tavola, cm 120x137 

New York, Frick Collection 


Latavola è descritta per la prima volta dall'erudito ve- 
neziano Marcantonio Michiel, che la vide nel 1525 in 
casa di Taddeo Contarini, possessore di una delle più 
importanti collezioni di Venezia: «La tavola del San 
Francesco nel dese:to a oglio fu opera de Zuan Belli- 
no... eha un paese propinquo finito e ricercato mirabil- 
mente». Sono complimenti che l'opera strappava a un 
raffinato conoscitore quasi cinquant'anni dopo la sua 
esecuzione. Datata infatti dalla critica agli anni 1475- 
80, la tavola del Bellini (fig. 1) appare già intrisa di quel- 
la luce e atmosfera naturale che tanta parte avranno 
negli sviluppi della pittura veneta del primo Cinque- 
cento. Giovanni Bellini era già cinquantenne intorno al 
1480, e senza ombra di dubbio il più affermato e ri- 
chiesto tra i pittori attivi a Venezia, ma ben lungi dal- 
l'essersi fermato ai grandi risultati già acquisiti. La sua 
pittura evolverà ancora per decenni verso un linguag- 
gio sempre più naturalistico, in continuo e proficuo 
confronto con i più grandi pittori presenti sulla scena 
veneziana, alcuni dei quali più giovani di lui di un paio 
di generazioni. A. Dùrer nel 1506 scriveva di lui: «E 
molto vecchio, ma ceito è ancora il miglior pittore di 
tutti», e alla sua morte, che lo colse ultraottantenne nel 
1516, Marin Sanudo poteva ancora scrivere: «Così 
vecchio come era, dipenzeva per excellentia». 

Pur conoscendo gli esiti più maturi dell'arte bellinina, le 
morbidezze atmosferiche, le penombre avvolgenti e i 
riverberi colorati dei suoi capolavori tardi, risulta già stu- 
pefacente lo spettacolo naturale che il pittore manifesta 
in quest'opera. Gran paite della tavola è occupata dal 
paesaggio, che mostra una costa rocciosa sulla destra, 
aperta da una grotta davanti alla quale è appoggiata 
una pergola che ripara una sorta di rustico studiolo, al- 
lusione al ritiro solitario del santo. Sulla sinistra (fig. 2) 
prati, un fiume, e colline con una città cinta di mura e 
sovrastata da un castello merlato. Lo spazio è nitida- 
mente definito dalle direttrici prospettiche: il reticolo del- 
la staccionata che sostiene la pergola. la squadratura 
geometrica delle rocce, il degradare del suolo sassoso, 
quindi il prato su cui pascola un asino (fig. 3), il letto del 
fiume, le mura del castello. La serie delle verticali, mol- 
to insistita soprattutto nella metà destra, è bilanciata 
dalle linee orizzontali del paesaggio a sinistra, con una 
vistosa diagonale a 45 gradi che taglia la composizione 
sopra la testa di san Francesco, intersecandosi con la 
direzione del suo sguardo. In questo spazio così atten- 
tamente costruito si dispiega la scena sacra. 

Non è stato immediato il riconoscimento del soggetto 
del quadro. Nella tradizione iconografica precedente la 
scena della stigmatizzazione è raffigurata con il santo 
inginocchiato, in adorazione di un piccolo Crocifisso so- 
speso nel cielo e avvolto tra le ali di un serafino; dalle 
piaghe del piccolo Cristo in croce si dipartono normal- 
mente cinque raggi che si collegano con le piaghe che 
si aprono nei piedi, nelle mani e nel costato di France- 
sco, il quale con le palme aperte e rivolte verso l'alto e 
Il saio squarciato all'altezza del petto accoglie l'ecce- 
zionate segno di santità. Qui invece il santo è in piedi, è 
rivolto verso un bagliore dorato che spunta nel cielo in 
alto a sinistra, manca il serafino, mancano i raggi divini, 
non cì sono strappi nel saio; anche il frate che assiste al 
mracolo, presente abitualmente nella scena fin dal ci- 
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cio di Giotto ad Assisi, è stato eliminato. L'orizzonte so- 
prannaturale cede il terreno a una raffigurazione piena- 
mente naturalistica; il significato religioso viene traspo- 
sto in una chiave meno spettacolare e diventa un collo- 
quio mistico del santo con la luce: è come se a lui sol- 
tanto fosse data la piena percezione del miracolo. 
Tuttavia l'elemento devozionale, lungi dall'essere eli- 
minato, si rivela nell'abbondanza di dettagli di vatore 
simbolico. Nelle prime fonti francescane l'episodio del 
ritiro e della stigmatizzazione di Francesco alla Verna 
è paragonato all'episodio di Mosè sul monte Horeb. 
L'acqua che sgorga dalla sorgente in basso a sinistra 
è collegabile alla fonte miracolosa che sgorgò dalle 
rocce nel racconto dell'Esodo, così come i sandali la- 
sciati ai piedi dello scrittoio alluderebbero al comando 
divino di scalzarsi imposto a Mosè davanti al roveto ar- 
dente. Lo stesso roveto sembra ricordato dalla fronda 
verde dietro la quale spunta la luce dorata. Cosi diver- 
si altri particolari (il teschio, l'anfora, il fico, la vite, più in 
generale tutte le varietà botaniche presenti nel qua- 
dro) si sono prestati a queste letture simbeliche. L'ab- 
bondanza di tali elementi poté essere suggerita al Bel- 
lini e ai suoi committenti dal successo nell'ambiente 
veneziano dei dipinti fiamminghi, sempre prodighi di 
infiniti dettagli descrittivi, e similmente densi di rimandi 
simbolici. La suggestione fiamminga dovette peraltro 
influire anche sullo stile del pittore, che qui sembra pro- 
prio emulare quella acutissima e al tempo stesso uni- 
taria visione della natura che l'attento studio della luce 
consentiva ai pittori del Nord. Un influsso che, paralle- 
lamente, il pittore rivela anche nella sua ritrattistica. 

La probabile data del dipinto lo colloca in un periodo 
nel quale Bellini si era già confrontato con le novità 
della pittura intrisa di luce di Antonello da Messina, 
presente a Venezia dal 1475. La vicinanza del pittore 
siciliano, precocemente aggiornato sul naturalismo 
fiammingo e già capace di fonderlo con la limpida spa- 
zialità geometrica della pittura centroitaliana, coincide 
con l’emanciparsi del Bellini dai modi contornati e irti di 
asprezze lineari di ascendenza padovana e mante- 
gnesca, persistenti nella sua pittura fino ai primi anni 
Settanta. La luce cristallina che il pittore distende in 
questo quadro ha una forza di evocazione naturalistica 
pari a quella dei massimi capolavori di J. Van Eyck. 
Come nel grande fiammingo, essa ha il potere di con- 
ferire una dominante cromatica, in questo caso una 
leggera sfumatura azzurra, da luce mattutina, appena 
velata dall'ingiallimento delle vemici, unificando l'atmo- 
sfera senza far perdere di nitore agli oggetti. Rocce, 
piante, architetture e tutta la strabiliante raffigurazione 
di questo microcosmo naturalistico non hanno in effet- 
ti ancora rinunciato alla definizione lineare e alla preci- 
sione descrittiva, eredità della sua fase giovanile; il pit- 
tore indugia sui sassolini ai piedi di san Francesco e su 
tutte le minime venature delle foglie. Negli anni suc- 
cessivi Bellini adotterà stesure più materiche, ed elimi- 
nerà pressoché totalmente le linee di contomo. Fu so- 
prattutto grazie a lui che la pittura si sciolse gradual- 
mente dalla concezione grafico-disegnativa tipica del 
Quattrocento per affidarsi sostanzialmente alla sola 
forza del colore, disteso in morbide velature sovrappo- 
ste che esaltano la morbidezza dei passaggi cromatici, 
basati sulla concezione «tonale», cioè sulle gradazioni 
cromatiche in rapporto alla luce atmosferica. Di questa 
profonda riforma dei mezzi pittorici, che aprì la strada a 
una schiera di eccelsi allievi, tra i quali spiccano Giorgio- 
ne, Tiziano e L. Lotto, Bellini fu l'indiscusso capostipite. 
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Sandro Botticelli 

Primavera (1478 ca) 

tempera su tavola, cm 203x314 
Firenze, Uffizi. 


La prima notizia sull'opera (fig. 1) proviene dal Vasari 
(1550), che la cita come «Venere che le Grazie la fio- 
riscono, dinotando la Primavera». Il biografo aretino la 
vide nella villa di Castello, fuori Firenze, appartenuta a 
Lorenzo di Pierfrancesco, cugino di Lorenzo de' Medi- 
ci. In origine collocata nel palazzo fiorentino del com- 
mittente, fu poi trasferita nella villa. 

Il titolo tradizionale del quadro è rimasto quello attribui- 
togli dal Vasari, anche se sull'identificazione del sog- 
getto permangono numerosi dubbi. Contro un fondale 
di alberi e sul prato fiorito si stagliano in sequenza otto 
figure, sovrastate in alto da un putto alato e bendato 
che scaglia una freccia, facilmente identificabile con il 
dio Amore (fig. 5). Partendo da destra, vediamo una fi- 
gura dipinta sui toni del blu con le gote gonfie d'aria, 
probabile personificazione di un vento, che afferra una 
giovane donna ricoperta da veli trasparenti e dalla cui 
bocca escono fiori (fig. 4). Segue una leggiadra figura, 
normalmente identificata con Flora, che raccoglie fiori 
dal suo grembo e li sparge sul prato (fig. 2). Al centro, 
leggermente arretrata, una elegante giovane donna 
con diadema, spesso identificata con Venere, seguita 
a sinistra da un terzetto di fanciulle danzanti, identifi- 
cate già dal Vasari con le Grazie (fig. 3); infine Mercu- 
rio, riconoscibile per il caduceo, con il quale sembra 
percuotere in alto una nuvoletta (fig. 6). La novità del 
dipinto consiste nell'essere la prima raffigurazione di 
divinità pagane a grandezza naturale dell'era post- 
classica. La «rinascita del paganesimo antico» per dir- 
fa con il titolo di un famoso libro di A. Warburg, trova 
nella Primavera la sua manifestazione più clamorosa. 
L'esplicito rimando alla mitologia classica è però inter- 
pretato secondo una visione dell'antichità più letteraria 
che archeologica, e come dall'interno della cultura di 
corte tardomedievale, ricordando per molti versi gli 
arazzi «millefleures» francesi e fiamminghi, presenti 
all'epoca anche in collezioni fiorentine. Il dipinto è me- 
no affollato rispetto agli arazzi nordici, e sembra tener 
conto dei suggerimenti contenuti nel De pictura di L.B. 
Alberti, dove si legge che non è opportuno raffigurare 
nelle «historie» più di nove o dieci figure. Non si tratta 
infatti di un dipinto composto in maniera prospettica, 
ma di una sorta di tappezzeria vegetale contro la qua- 
le si stagliano eleganti figure, la cui proporzioni non 
scalano in profondità. il riferimento al mito antico, più 
che rinviare alle forme della statuaria romana, ha un si- 
gnificato letterario, legato ai testi latini letti nei circoli in- 
tellettuali della Firenze medicea. Molti componimenti 
antichi (dalle Metamorfosi di Ovidio all’Asino d'oro di 
Apuleio) ma anche contemporanei (soprattutto Poli- 
ziano) sono stati indicati come possibili fonti per il pit- 
tore. A seconda del testo prescelto, si è voluto inter- 
pretare il dipinto come il regno di Venere, oppure come 
una sorta di Giudizio di Paride, o ancora come una 
specie di exhortatio di carattere morale rivolta al gio- 
vane Lorenzo di Pierfrancesco, basata su una lettera 
indirizzatagli dal filosofo Marsilio Ficino, che lo invitava 
a contemplare la figura di Venere come manifestazio- 
ne dell'Humanitas. Il passaggio dalle due figure turbi- 
nose del vento e delle ninfa sulla destra alle tre Grazie 
sulla sinistra (interpretate come tre forme di amore: sa- 
per dare, saper ricever, saper restituire) avverrebbe, 
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secondo questa interpretazione, con gli auspici della 
congiunzione astrale dell'oroscopo di Pierfrancesco, 
dominata da Venere e Mercurio, raffigurati nel quadro 
E noto che Ficino attribuiva alle immagini un potere 
persuasivo superiore a quello delle parole e non è im- 
possibile che il filosofo, invitando il ragazzo a «fissare 
gli occhi su Venere» che «è stata messa interamente 
a tua disposizione», alludesse proprio al quadro del 
Botticelli. Altri studiosi avrebbero riconosciuto lo spun- 
to iconografico nel mito di Flora, narrato nei Fasti di 
Ovidio: la ninfa Clori subisce una metamorfosi e di- 
venta Flora, la cui festa, i Floralia, si celebra tra gli ulti- 
mi giorni di aprile e i primi di maggio. Flora è la figura 
che avanza con la veste trapunta di fiori e in suo ono- 
re danzano le Grazie, «dinotando la Primavera». Man- 
cano però nella narrazione di Ovidio Venere, Cupido e 
Mercurio, ma Venere e Mercurio sono i pianeti che 
presiedono astrologicamente ai mesi di aprile e mag- 
gio e quindi insieme influiscono sui giorni dei Floralia. 

Altre recenti riletture dell'opera hanno riportato l'atten- 
zione sul secondo libro delle Nozze di Mercurio e Filo- 
logia, un testo scritto a cavallo dei secc. iv-v d.C. dal 
retore cartaginese Marziano Capella. Si tratterebbe 
dell'unica fonte letteraria nella quale sono compresen- 
ti tutti i personaggi raffigurati nella tavola del Botticelli. 
Vi si narra di una fanciulla, chiamata Filologia, davanti 
alla quale si presenta una donna in atteggiamento so- 
lenne, la Filosotia, che porterà in sposa la giovane al 
dio Mercurio. Si fanno incontro le tre Grazie, danzando 
con le mani intrecciate e annunciando l'arrivo dell'Im- 
mortalità, Athanasia, inviata da Giove per trasportare 
la giovane in cielo e trasformarla in dea. Athanasia af- 
ferra Filologia, ma non riesce a trasportarla, poiché è 
resa pesante dal sapere terreno, così la invita a libe- 
rarsi di tale peso, e la fanciulla vomita, facendo fluire 
dalla sua bocca il fardello costituito da scritti di tutte le 
materie e di tutte le lingue. Si avvicinano quindi le Arti 
liberali e le Muse, raccogliendo ognuna nel proprio 
grembo una parte della conoscenza che esce dalla 
bocca della fanciulla. Nel dipinto del Botticelli si do- 
vrebbe perciò individuare, da destra, Athanasia che 
afferra Filologia; la figura che nel dipinto sparge i fiori 
potrebbe essere la Retorica, anche perché spesso si 
definiscono «fiori» gli artifici della Retorica; facile risul- 
ta poi l'individuazione delle altre figure. 

Anche questa interpretazione lascia, come le prece- 
denti, margini di dubbio, in assenza di convincenti 
rapporti con la «funzione» originaria dell'immagine, 
che a sua volta richiede ancora di essere definita con 
maggior chiarezza, dal momento che l'unico tentativo 
in tal senso risale allo studio di E. Gombrich (1945), a 
parte il suggerimento R. Lightbown (1989) di collegar- 
la con le nozze di Lorenzo di Pierfrancesco e Semira- 
mide d'Appiano (maggio 1482). Pur non giungendo a 
una lettura univoca del quadro, le molteplici interpre- 
tazioni hanno contribuito a illuminare la complessità 
culturale dell'ambiente fiorentino negli anni di Lorenzo 
il Magnifico. 

Il dipinto segna l'avvio di una fase tanto caratterizzan- 
te quanto breve dell'attività del Botticelli, che nel giro di 

Un decennio realizzò tutti i suoi quadri di soggetto mi- 

tologico. Ricordato soprattutto per questi capolavori ri- 
salenti a una fase ancora giovanile, il pittore in realtà 
abbandonò presto queste raffigurazioni intrise di pa- 
ganesimo per ritornare esclusivamente alla pittura sa- 
cra, in anticipo e poi in sintonia con il clima ascetico e 
penitenziale della Firenze savonaroliana. 
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Andrea Mantegna 

San Sebastiano (1480 ca) 
tempera su tela, cm 275x142 
Parigi, Louvre 


Il dipinto si trovava fino al 1910 ad Aigueperse in Fran- 
cia ed è probabile che fosse già in origine destinato al- 
la Sainte-Chapelle della località francese, in Alvernia, 
dove i Borbone di Montpensier possedevano un ca- 
stello. Chiara Gonzaga di Mantova, andando in sposa 
nel 1481 a Gilbert di Borbone, portò ad Aigueperse la 
sua passione collezionistica, che alimentava con fre- 
quenti richieste di opere dall'Italia. Il San Sebastiano 
dovette essere dipinto dal Mantegna a Mantova poco 
prima o in coincidenza con l'arrivo alla corte dei Gon- 
zaga del pittore Bernardo Parentino, che vi soggiornò 
dalia fine del 1484 a tutto il 1485, e che in tale periodo 
eseguì una copia dell'opera. ll formato del dipinto fa 
supporre che fosse destinato già in origine all'altare 
della Cappella, mentre la scelta della tela si spiega con 
la necessità della spedizione, ma anche con una pre- 
dilezione del pittore, convinto che la tela fosse più du- 
ratura del legno e sempre più interessato agli effetti 
materici dati dall'emergere della trama al di sotto delle 
velature, ottenendo un'opacità che esalta il nitore dei 
profili e la nettezza del disegno, qualità specifiche del- 
la sua pittura. 

L'autografia dell'opera non è stata mai messa in di- 
scussione e trova conferma, oltre che nei legami con 
la corte gonzaghesca, anche e soprattutto in quella 
vera e propria antologia di temi e di dettagli can’ alla 
fantasia del pittore. Innanzitutto l'amore per le pietre e 
i marmi lavorati, che discende dalla sua formazione 
presso lo studio dello Squarcione, affollato di marmi 
antichi, lapidi e calchi di opere famose; un'ammirazio- 
ne condivisa dai compagni di studio C. Crivelli, M. Zop- 
po, G. Schiavone, che matura in una vera e propria 
passione per le rovine. Il santo martire si erge come 
una statua sopra un frammento di un fregio antico, sta- 
gliandosi contro un'architettura classica in rovina, nel- 
l'angolo tra un pilastro e una colonna scanalata. Sono 
i ruderi di un tempio pagano, i cui marmi sbrecciati 
sembrano gemme scheggiate, sfaccettate dal tempo. 
L'edera e il fico avvotgono la rovina, come nei versi dei 
poeti latini Marziale e Giovenale, dove si legge che i 
marmi delle tombe antiche sono spezzati e invasi dal- 
le piante di fico. Sullo sfondo, una città circondata da 
mura e porte romane, anch'esse parzialmente in rovi 
na, e sovrastata da un'alta roccia su cui si erge un ca- 
stello medievale, che sembra ispirato alle rocche della 
Romagna e del Montefeltro. Davanti al santo, nell'an- 
golo in basso a destra, l'arciere e un altro sgherro, ri- 
tratti a mezzo busto, probabilmente all'altezza degli oc- 
chi dello spettatore quando il dipinto era sull'altare. La 
loro posizione corrisponde a quella del piano stradale, 
che prosegue dietro di loro nel sentiero che serpeg- 
giando tra le rocce giunge alla città. La loro fisionomia 
è volutamente caricata, con l'accentuazione dei difetti, 
delle rughe, delle cicatrici, degli occhi iniettati di san- 
gue: sono personaggi di un'umanità abbrutita, ma il 
Pittore riesce a evitare gli effetti grotteschi e mostruosi 
che per simili figure venivano ricercati dai pittori tede- 
schi di quell'epoca, mantenendosi nei limiti di un'acuta 
osservazione realistica. 

La composizione appare straordinariamente calibrata: 
le rovine del tempio viste di spigolo vengono ruotate 


verso il piano frontale dal fusto cilindrico della colona il- 
luminata dalla luce, allo stesso modo in cui la torsione 
della testa e delle gambe di Sebastiano viene riassor- 
bita dalla frontalità del torso, diviso in due dalla linea 
dello sterno, autentico asse di simmetria del dipinto. 
Con questi accorgimenti, Mantegna riesce a evitare 
che le linee prospettiche creino quelia fuga verso il fon- 
do o verso i lati che avrebbe distolto l'attenzione dalla 
figura del santo, la cui presenza fisica, tridimensionale, 
è fortissima, esaltata dalla luce, che sottolinea la bel- 
lezza da marmo antico dello splendido busto. All’idea- 
lizzazione del corpo levigato si contrappone il volto 
realistico e segnato del martire, che con lo sguardo e 
le labbra dischiuse si rivolge verso il cielo. Si attua, ol- 
tre che un cambio di registro stilistico, un passaggio 
concettuale, dalla bellezza apollinea del corpo alla sof- 
ferenza del martirio che porta verso la salvezza. Una 
simile impostazione, con lo stesso contrasto tra il bu- 
sto di mannorea monumentalità e il volto livido e soffe- 
rente, si avrà nel più tardo Cristo alla colonna di Bra- 
mante. 

Anche le rovine classiche sparse nel dipinto sono sta- 
te lette come chiara allusione alla civiltà pagana in di- 
sfacimento, ma forse, più in generale, accennano alla 
caducità delle opere terrene; e non può non scorgersi 
la malinconia dell'artista di fronte alla fine del mondo 
antico, il nostalgico vagheggiamento della grandezza 
perduta, il feticistico amore per le rovine. Il piede in 
marmo di foggia classica accanto alle caviglie legate 
del santo, ritratto nel momento del martirio, è ancora 
allusivo a una forma morta contrapposta a una viva, i 
frammenti del passato in rovina di fronte alla rivelazio- 
ne della nuova verità. Ma può anche essere inteso co- 
me segno del lavoro dell'artista, dell'arte che raffigura 
l'atte, di quel processo di sublimazione della materia 
che diventa immagine, della metamorfosi che le impri- 
me la creatività del pittore. L'acribia del Mantegna nel 
sottolineare ogni minimo risalto degli oggetti ne fissa 
indelebilmente l'immagine, la rende ancora più chiara 
e intelligibile che nella realtà, la sottrae alla contingen- 
za. E contemporaneamente esalta il lavoro dell'artista, 

misurabile nell'impeccabile precisione di ogni minimo 
tratto, un lavoro che rende preziosa come una gemma 

incisa la materia toccata. 

La straordinaria abilità del Mantegna nella resa grafica 
degli oggetti, che ne fece tra l'altro uno dei pionieri del- 
l'arte dell'incisione, risulta una qualità distintiva e in 

qualche modo irrinunciabile della sua pittura; alla data 
dell'esecuzione del San Sebastiano la sua pittura è 

ancora fortemente interessata alla raffigurazione di 

dettagli realistici, come le numerose figurette che po- 

polano lo sfondo urbano del dipinto, particolari che ten- 

deranno a ridursi nella produzione successiva, più 

classicamente intonata. Ma pur sfrondando alcuni ele- 

menti accessori, il pittore continuerà a dipingere con il 

segno nitido e impeccabile che lo rende inconfondibite, 

e che riflette una capacità di osservazione lucidamen- 

te spietata. Questa sua tempra inossidabile lo terrà 

sempre un passo indietro rispetto alla tendenza, sem- 

pre più marcata nell'Italia di fine Quattrocento, ad am- 

morbidire le fonne e allentare la tensione disegnativa, 

per ottenere risultati di più tenero e mosso naturalismo 

e di maggiore atmosfericità. Una strada già avviata dal 

cognato veneziano del Mantegna, quel Giovanni Belli- 

ni che da giovane era stato per qualche tempo un suo 

seguace. 
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Leonardo da Vinci 

Dama con l'ermellino (Ritratto di Cecilia 
Gallerani) (1490 ca) 

olio su tavola, cm 54x39 

Cracovia, Czartoryski Muzeum 


Le prime notizie certe sul dipinto risalgono alla fine del 
Settecento, quando già si trovava nella collezione 
Czaitoryski nel castello di Pulawy in Polonia. Trasferi- 
to a Parigi in età napoleonica, ritornò in Polonia poco 
prima del 1876, quando venne aperto il museo dove 
tuttora è esposto. Dopo un lungo dibattito, la critica è 
oggi unanime nell'attribuire il dipinto a Leonardo e nel- 
lidentificare l'effigiata in Cecilia Gallerani, la giovane 
amante di Ludovico il Moro. 

Concorre a questa identificazione, innanzitutto, l’ani- 
male tenuto in braccio dalla ragazza, un ermellino, in 
greco galé, allusione al suo cognome; nel 1488 il Mo- 
ro era stato inoltre insignito da Ferrante d'Aragona, re 
di Napoli, dell'Ordine dell’Ermellino, in concomitanza 
con il matrimonio di sua nipote Isabella con Gianga- 
leazzo Sforza. Il poeta di corte Bernardo Bellincioni 
definiva Ludovico «Italico Morel, bianco Ermellino». La 
famiglia Gallerani appare intrecciata a queste vicende 
dinastico-diplomatiche: nel 1489 si sposa a Napoli con 
il «maggiordomo di camera» di Alfonso d'Aragona du- 
ca di Calabria, Bianca di Pietro Gallerani, cugina di 
Cecilia. Questa nel frattempo, già dal 1481, dopo la 
morte di suo padre, era stata affidata alla tutela del 
Moro. Il ritratto deve essere lo stesso celebrato in un 
sonetto del Bellincioni, morto nel 1492, data che deve 
essere considerata un ante quem per il dipinto. 

Già famosa alla sua epoca, la tavola fu richiesta nel 
1498 da Isabella d'Este marchesa di Mantova quale 
campione su cui misurare l'abilità di Leonardo come ri- 
trattista, per confrontarla con opere di Giovani Bellini, e 
nell'eventualità di commissionargli anche il proprio ri- 
tratto. L'opera fu infatti prontamente inviata da Cecilia 
alla marchesa, avvertendola però che era stata ese- 
guita quando la sua età era «sì imperfecta» che la 
donna aveva «poi cambiato tutta quella effigie». Quan- 
to al parere su Leonardo, la Gallerani scrive che «non 
se ne truova un paro». Cecilia era dunque giovanissi- 
ma all’epoca del ritratto, forse appena sedicenne, e 
una datazione verso il 1490 renderebbe ragione an- 
che della vicinanza del disegno della figura con gli stu- 
di per la Vergine delle rocce, la pala d'altare che Leo- 
nardo stava eseguendo nel suo primo periodo milane- 
se. Uno studio per l'angelo raffigurato nella pala, oggi 
conservato alla Biblioteca Reale di Torino, mostra in- 
fatti sorprendenti analogie con il volto e la posa della 
Dama con l'ermellino, come se si trattasse della stes- 
sa figura. Anche la mano, ossuta e nervosa, dalla stu- 
penda definizione plastica, riflette gli interessi anatomi- 
cl dei disegni di Leonardo databili alla seconda metà 
degli anni Ottanta. 

Le indagini sui materiali del dipinto, oltre a rilevare le ti- 
Piche, sottilissime e impalpabili velature della pittura di 
Leonardo, hanno appurato che la tavola è ricavata dal- 
lo stesso asse di legno da cui proviene il ritratto del 
Musico della Pin. Ambrosiana di Milano. Qualche ridi- 
pintura copre la stesura originale: il fondo è stato ri- 
passato da una tinta nera coprente, che occulta anche 
un'apertura dietro la spalla sinistra della donna (ma 
non è chiaro se già Leonardo l'avesse eliminata); una 
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ciocca di capelli le è stata poi aggiunta intorno al volto 
e fatta passare sotto la gola, forse per mascherare 
qualche danno, mentre l'avambraccio sinistro appare 
solo abbozzato, probabilmente lasciato incompiuto al- 
lo scopo di accentuare l'effetto di immersione della fi- 
gura nell'ombra. 

Il ritratto di tre quarti costituiva ancora, nel nono de- 
cennio del Quattrocento, una novità nelle corti italiane, 
legate alla tradizione del ritratto di profilo, come nelle 
monete e medaglie imperiali. Più diffusa nelle Fiandre, 
la posa frontale o di scorcio si cominciava ad afferma- 
re in italia soprattutto attraverso la ritrattistica di Anto- 
nello da Messina. Ritratti di Antonello erano peraltro 
conosciuti alla corte sforzesca e lo stesso Ludovico il 
Moro ne possedeva uno. La novità di un ritratto come 
questo non consiste soltanto nel superamento della ri- 
gida posa di profilo, ma anche nella definizione morbi- 
dissima dei lineamenti, senza contorni netti, con gra- 
duali trapassi di luce che sottolineano l'anatomia del 
volto e conferiscono un'intensità particolare all'espres- 
sione. Nel Trattato della pittura, o meglio negli appunti 
che Leonardo dedicò all'argomento senza riuscire a 
completarne la stesura, sono numerose le notazioni 
sull'effetto della luce sui volti e sulle condizioni am- 
bientali adatte al ritrarli: «pon mente ... sul fare della 
sera ai visi ... quanta grazia e dolcezza si vede in es- 
si»; «i dolci lumi finiscano insensibilmente nelle piace- 
voli e dilettevoli ombre». Anche se morbidamente gra- 
duati, questi passaggi luminosi sembrano d'altra parte 
toccare gli estremi, producendo un forte contrasto tra il 
fondo scuro (per quanto ridipinto, tale sfondo dovrebbe 
comunque corrispondere grosso modo all'intenzione 
originale) e il riverbero della luce sulla dama e sull’er- 
mellino. 

La donna si gira verso la luce, come per rivolgersi ver- 
so qualcuno che sia appena entrato aprendo una por- 
ta e, nella sua torsione, la spalla illuminata si viene a 
trovare in asse con il volto, oltre che con il muso del- 
l'ermellino. A questa torsione della testa corrisponde il 
movimento in senso opposto del braccio sinistro, che 
trattiene lo slancio dell'animale. Un complesso intrec- 
cio di movimenti, racchiusi mirabilmente nella conti- 
nuità di un moto spiralitorme: tutta la figura della dama 
è circoscritta da una linea curva continua, che risolve 
in unità geometrica il movimento nervoso delle sue 
membra, delle mani e io scatto del collo. La posa in 
contrapposto, la forte torsione del busto e l'eleganza 
del disegno costitiuscono uno dei presupposti più pre- 
coci del gusto per le figure «serpentinate» che domi- 
neranno la pittura manierista del Cinquecento. 

Nel sonetto del Bellincioni Cecilia viene descritta «che 
parche ascolti, e non favella», cogliendo quel misto di 
rispettosa compunzione, data dalla giovane età e dal- 
la condizione femminile del tempo, e di vivacità consa- 
pevole dello sguardo, che sembra tradurre visivamen- 
te la partecipazione, anche se silenziosa, della fanciul- 
la alle discussioni letterarie e filosofiche che si teneva- 
no a corte. Leonardo, per la prima volta in modo così 
perfettamente compiuto, dà vita a un'immagine in cui 
sono ritratti i «moti dell'animo». 

Forse visibile solo a pochissime persone all’epoca in 
cui fu dipinto, per la destinazione privata dell'opera (un 
ritratto che ha il valore di un colloquio intimo tra il Si- 
gnore di Milano e la sua amante), l'effigie divenne do- 
po pochi anni molto celebre, almeno in una stretta éli- 
te di intenditori, quali la citata marchesa di Mantova. 
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Giorgione 

La tempesta (1502-03) 

olio su tela, cm 82x73 

Venezia, Gallerie dell'Accademia 


L'opera appartiene al ristretto novero di quelle ricorda- 
te dall'erudito veneziano Marcantonio Michiel, il quale 
vedendola, nel 1530, in casa di Gabriele Vendramin, 
così la descrive: «El paesetto in tela cum la tempesta 
cum la cingana et soldato fo de man de Zorzi da Ca- 
stelfranco». Nel 1569 era ancora presso i Vendramin 
dove era citata come Mercurio ed Iside, nel 1856 si 
trovava, sempre a Venezia, nella collezione Manfrin; 
nel 1875 fu acquistata dal principe Giovannelli, che in 
seguito (1932) la cedette allo stato. 

La natura quasi di promemoria dello scritto di Michiel 
non fornisce nessun'altra informazione sul dipinto che 
doveva affascinare già i contemporanei dell'artista per 
la immediatezza della rappresentazione naturale, ma 
anche per l'inconsueta iconografia. La difficoltà di inter- 
pretare il soggetto del dipinto ha dato adito, sin dalla fine 
del secolo scorso, a interminabili dispute che hanno fomi- 
lo argomentazioni anche a quei sostenitori della precoce 
nascita di immagini «senza soggetto», secondo i quali 
Giorgione sarebbe stato libero di seguire la sua ispirazio- 
ne, senza alcun condizionamento da parte del commit 
tente (L. Venturi, Gilbert). Tale interpretazione sembrava 
trovare sostegno nei risultati di una radiografia, eseguita 
nel 1939, da cui era possibile rilevare un unico pentimen- 
to dell'artista: una «bagnante» al posto del «soldato». La 
presenza di questa variante ha fatto pensare che le figu- 
re fossero «irrilevanti» per l'artista e che il dipinto fosse 
«senza soggetto». Dalla corrispondenza del restaurato- 
re Pelliccioli, che aveva fatto eseguire la radiografia, n- 
sulta, invece, che Giorgione, dopo aver delineato la fi- 
gura di donna sulla sinistra, la spostò sulla destra del 
quadro, ricoprendo la «figura della bagnante» con quel- 
la del giovane uomo. La variante, pertanto, risulta 
estremamente significativa per comprendere il proces- 
so ideativo ed esecutivo dell'artista particolarmente at- 
tento alla scelta e alla disposizione delle figure. 

Tra le numerose interpretazioni proposte, alcune privi- 
legiano significati di natura simbolica e allegorica come 
«l'eredità del dolore», i quattro elementi, l'unione del 
Cielo con la Terra; altri vi vedono l'illustrazione di un 
episodio derivato dalla mitologia, dalla Bibbia o da fon- 
ti letterarie: Deucalione e Pirra dopo il diluvio (dalle 
Metamorfosi di Ovidio), il ritrovamento di Paride, Mer- 
curio ed Iside, il ritrovamento di Mosè, la leggenda di 
san Teodoro. La molteplicità e la varietà di tali spiega- 
zioni, se da un lato confermano la difficoltà interpreta- 
tiva del dipinto, dall'altro sottolineano la necessità di 
ancorarlo a una «serie iconografica» e a un'approfon- 
dita conoscenza dei rapporti artista - committente, alfi- 
Ne di giungere a una lettura corretta. 

Questa linea di sviluppo è stata seguita da S. Settis 
(La tempesta interpretata, 1978) che ha identificato un 
importantissimo precedente in un rilievo dell'Amadeo 
sulla facciata della Cappella Colleoni a Bergamo 
(1471-73), in cui viene rappresentata la stona di Ada- 
mo ed Eva. Nella scena della Condanna divina, sullo 
sfondo di alberi e case, Eva è seduta a terra, a destra, 
con in braccio il piccolo Caino, mentre Adamo è in pie- 
di, a sinistra, appoggiato a una vanga. Rispetto ai cicli 
contemporanei (Jacopo Della Quercia nel portale di 
San Petronio a Bologna, L. Ghiberti nella Porta del Pa- 
radiso a Firenze) e alta tradizione iconografica di ogni 


tempo, il rilievo di Bergamo costituisce un'eccezione 
poiché un sospeso colloquio fra Dio e Adamo in pre- 
senza di Eva con il primo dei suoi figli, prende il posto 
del Lavoro dei progenitori. L'Amadeo, combinando 
due schemi distinti, quello della Cacciata dall'Edencon 
quello della Maledizione, mostra fra Adamo ed Eva 
non l'Angelo che scaccia i progenitori, ma Dio che li 
condanna, sul filo di una tradizione specialmente ve- 
neziana che si lega strettamente alle illustrazioni libra- 
rie della Bibbia di ascendenza bizantina. 

Lo schema iconografico dell'Amadeo è chiaramente 
riconoscibile nella Tempesta, tranne che per la pre- 
senza di Dio, cui il dipinto di Giorgione allude con la 
raffigurazione del fulmine che squarcia le nubi e con le 
colonne spezzate che, secondo una simbologia diffu- 
sa, rimandano l'una alla divinità, l’altra al destino di 
morte dell’uomo. L'Adamo, appoggiato a un'asta lun- 
ghissima, lancia di soldato o bastone di viandante, non 
medita tanto sul lavoro, quanto sulla vita degli uomini 
dopo la «Colpa», sulle minacce divine e sul destino 
della donna e la Morte. Il ponte, che la minaccia del fut- 
mine rende invalicabile, collega lo spazio occupato dai 
progenitori e dai ruderi alla città turrita sullo sfondo: la 
Gerusalemme Celeste, cui gli uomini potranno far ri- 
torno solo dopo il compimento della Redenzione. 

Il riconoscimento del soggetto non sminuisce la miste- 
riosa suggestione del dipinto che traduce in rappre- 
sentazione naturalistica il tema del destino di Adamo 
con cui lo spettatore tende a identificarsi in virtù delle 
vesti moderne che indossa. Evocata nella sua concre- 
tezza di fenomeno naturale, la «tempesta» diviene im- 
magine destinata alla contemplazione e meditazione 
di una ristretta cerchia di spettatori appartenenti a 
quella aristocrazia veneziana d'inizio Cinquecento, in- 
cline a un linguaggio colto e rarefatto, decifrabile solo 
da pochi iniziati. A tale cerchia apparteneva anche Ga- 
briele Vendramin, con il quale Giorgione condivideva 
l'amore per la musica e la poesia, che probabilmente 
fece dipingere La tempesta per collocarla nel suo stu- 
diolo. 

Il primo passo per identificare la personalità artistica di 
Giorgione va compiuto attraverso l'esame dei tre dipin- 
ti documentati da Michiel nelle case di patrizi venezia- 
ni: La tempesta presso Gabriele Vendramin, i Tre Filo- 
sofi presso Taddeo Contarini e la Venere nel palazzo 
di Girolamo Marcello, opere che appartengono alla pie- 
na maturità stilistica del pittore. Attraverso le prime 
opere, caratterizzate da un'estrema delicatezza di ste- 
sura cromalica volta a porre in risalto l'armonica fusio- 
ne di figure e ambiente, Giorgione perviene nell'ultima 
fase della sua attività a «dare alle sue opere più morbi- 
dezza e maggiore rilievo con bella maniera, usando 
non di meno di cacciarsi avanti le cose vive e natura- 
li... senza far disegno, tenendo per fermo che il dipin- 
gere solo con i colori stessi, senz'altro studio di dise- 
gnare in carta, fusse il vero e miglior modo di fare et il 
vero disegno» (Vasari). La meditazione sui modelli leo- 
nardeschi lo induce a tradurre gli effetti chiaroscurali di 
avvolgimento atmosferico del pittore fiorentino intermi- 
ni di resa delle variazioni cromatiche in rapporto alla in- 
tensità della luce e alla ricerca di una fusione dei diver- 
si piani di colore. La pratica di dipingere senza fare il 
disegno, unificando il momento della ideazione con 
quello della esecuzione, propone un nuovo modo di 
rappresentare gli aspetti naturali fondato sulla evoca- 
zione di morbidezza e rilievo attraverso la variazione e 
la giustapposizione dei campi di colore. 
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Hieronymus Bosch 

Trittico delle delizie (1503-04 ca) 

olio su tavola, cm 220x195 (pannello centrale), 
om 220x97 (pannelli laterali) 

Madrid, Prado 

Come per quasi tutte le opere di Bosch, non possediamo 
documenti o notizie precise sulla committenza e la desti- 
nazione del dipinto. Questa lacuna lascia spazio alle più 
diverse congetture sulla originaria collocazione e sul si- 
gnificato stesso del trittico. Purnon essendo firmato, non 
esistono dubbi sull'autografia, mentre perla datazione gli 
studiosi propongono il primo decennio del Cinquecento. Il 
titolo prevalentemente usato, // giardino delle delizie, non 
ha un preciso fondamento storico-iconografico, e non 
aiuta a comprendere il senso del trittico (fig. 1). 
Seguendo la consueta linea di lettura, Bosch sfrutta la 
tripartizione del complesso per disporre una serie di 
fatti in successione cronologica e consequenzialità 
morale (creazione-caduta-pena); le ante chiuse costi- 
tuiscono un antefatto. La ricchezza di motivi iconogra- 
fici riflette l'ampiezza delle fonti dell'autore: motti e sen- 
tenze della cultura popolare fiamminga, proverbi del- 
l’antichità riproposti da Erasmo da Rotterdam negli 
Adagia (1500), tradizioni locali: a s'Hertogenbosch, 
paese natale di Bosch, ogni anno si celebravano la 
«festa dell'asino» e quella «dei folli», ma soprattutto il 
Carnevale, che con i suoi riti e il gioco del maschera- 
mento decretava l'abolizione di ogni tabù e regola. Bo- 
sch attinge inoltre a fonti letterarie «alte»: l'/mitazione di 
Cristo, il Malleus Maleficarum, le prediche millenaristi- 
che del monaco Ruysbroeck, la Visione di Tondalo, 
l'Ars Moriendi, la Nave dei Folli d Sebastian Brant e la 
Leggenda Aurea di Jacopo da Varagine; a queste si 
aggiungono spunti iconografici, come gli animali mo- 
Struosi riprodotti nei testi di geografia, le incisioni devo- 
zionali, le sculture grottesche dei portali e degli stalli dei 
cori gotici. Sono riferimenti eterogenei, per lo più di 
stampo ancora medievale, ma l'uso spregiudicato che 
ne viene fatto rende innovativa e talvolta ambigua la 
posizione di Bosch, nella cui produzione opere dall'i- 
conografia tradizionale si alternano a versioni quasi sa- 
crileghe di temi religiosi (si veda, nel trittico, l'originale 
impostazione della Creazione di Eva), al punto che 
l'appartenenza di Bosch alla locale Confraternita di No- 
stra Signora non sottrae l'artista al sospetto di simpatie 
nei confronti delle sette eretiche che proliferavano nei 
Paesi Bassi dei secc. xv-xvi 

Il tema generale del trittico pare essere quello della 
lussuria: non solo nel pannello centrale, ma in tutto l’in- 
sieme, compreso il monocromo delle ante chiuse, cir- 
cola una diffusa sensualità. Il peccato della lussuria è 
esemplificato, nel primo piano del pannello centrale, 
dal particolare che forse è la chiave dell'intero com- 
plesso: la coppia di amanti racchiusa in un'immensa 
bolla trasparente, escrescenza naturale di un fiore 
esolico nato nell'acqua (fig. 3). Il motivo della sfera di 
vetro, legato agli strumenti propri dell'alchimista, può 
essere associato al proverbio fiammingo che recita: 
«La felicità è come un vetro, presto si infrange». 

Le ante chiuse presentano una silenziosa immagine 
del globo terracqueo durante la Creazione: una Terra 
palpitante, prima della comparsa dell'uomo e del pec- 
Cato. Il trittico aperto mostra a sinistra una singolare vi- 
sione dell'Eden, popolato da animali reali e creature di 
fantasia, chiuso sulio sfondo da suggestive concrezio- 
ni rocciose. Bosch non raffigura le scene del peccato 


originale e della cacciata dei progenitori (come nel Car- 
ro del fieno e nel Giudizio universale di Vienna), ma si 
concentra sulla creazione di Eva. Nello stagno che cir- 
conda la fontana della vita si abbeverano numerosi 
animali, fra cui alcuni cervi e un unicorno bianco, sim- 
bolo della purezza dell'uomo prima del peccato origi- 
nale (fig. 2). Questi stessi animali si ritrovano nella ca- 
valcata circolare che domina la tavola centrale, a con- 
ferma del collegamento fra i due episodi ribadita anche 
dall'identica linea d'orizzonte, la diffusa luminosità e la 
presenza di analoghe rocce color pastello e simili spec- 
chi d’acqua. Il pannello centrale pare così la prosecu- 
zione spazio-temporale del primo: la lussuria diventa la 
logica conseguenza della creazione della donna. 

La serenità del Paradiso Terrestre è solo apparente. In 
alcuni tratti si rivela la presenza del Male: la parte de- 
stra dello stagno è popolata da rettili mostruosi, fra i 
quali alcuni rospi neri, simboli del demonio stesso. 
Questi esseri non compaiono invece nel pannello prin- 
cipale, forse a suggerire che ormai il Male ha intima- 
mente permeato il mondo. La pozza di acqua scura in 
primo piano, circondata da inquietanti creature, segna il 
passaggio fra l'Eden e la scena centrale. Nella lumino- 
sità di un vasto paesaggio Bosch organizza quattro di- 
versi piani ad andamento circolare, popolati da centi- 
naia di esseri umani nudi, animali, creature mostruose, 
riferimenti ai beni terreni (per es. le fragole e le bacche 
rosse: fig. 4) e all’alchimia. Molti dettagli, come i frutti di 
bosco e gli uccelli che irrompono nello stagno in se- 
condo piano, sono fuori scala, quasi a sottolineare una 
condizione non naturale, forzata, peccaminosa. 

A conclusione della complessa allegoria concepita da 
Bosch, l'umanità, sorda alla legge divina e caduta irri- 
mediabilmente nel peccato, viene orribilmente punita 
secondo la legge del contrappasso nella scena dell’In- 
ferno della terza anta del trittico. AI cielo sereno delle 
altre due scene si contrappone una notte oscura, n- 
schiarata dalle luci di incendi inestinguibili (fig. 5). L'In- 
ferno qui rappresentato viene definito «musicale» per 
la presenza di strumenti giganteschi usati come mezzi 
di tortura (fig. 6). Il centro della scena è occupato da 
uno stagno gelato, riferimento alla Visione di Tondalo, 
dominato dalla presenza di un uomo-albero (fig. 7; il 
volto è forse l'autoritratto del pittore): il ventre cavo è la 
sede di una curiosa bettola per demoni in pausa. Su- 
bito dietro, appare un diabolico macchinario formato 
da un enorme paio di orecchie, trafitto da una freccia e 
attraversato da una lunga lama di coltello, probabile ri- 
ferimento alla mancata osservanza del detto evangeli- 
co «Chi ha orecchie per intendere, intenda». In primo 
piano, all'estrema destra, Satana inghiotte i dannati, 
per poi eliminarli come escrementi in una fossa: ma- 
cabra parodia degli stagni delle altre due ante. Nella 
stessa pozza, un avaro è condannato a espellere mo- 
nete d'oro, mentre un altro peccatore vomita il suo pà 
sto, contrappasso per un goloso. Ai piedi del trono di 


cato, in grado perfino di annientaf@fla carità di Cristo. 
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Matthias Griinewald 

Altare di Isenheim (1512-16) 

olio su tavola, faccia esterna cm 336x459; 
faccia interna cm 269x307 (pannello centrale), 
cem 269x143 (pannelli laterali) 

Colmar, Musée d'Unterlinden 


Dal tempo della sua riscoperta critica, dopo la prima 
guerra mondiale, l’Altare di Isenheim è considerato uno 
dei massimi capolavori e, insieme, una pietra dello 
scandalo dell’arte tedesca: modello per l'espressioni- 
smo del sec. xx, è stato rifiutato come «arte degenera- 
ta» durante il nazismo. Smembrato in seguito alla de- 
vastazione del convento di tsenheim durante la rivolu- 
zione francese, il complesso è oggi conservato nel 
Mus. d’Unterlinden a Colmar per quanto riguarda la 
parte dipinta e la cassa con sculture ad altorilievo. Qua- 
sidel tutto perduti sono invece il fastigio e l'incorniciatu- 
ralignea (ne restano due frammenti a Colmar). 

L'Altare di Isenheim è un organismo «a trasformazio- 
ne»; aprendo e chiudendo le ante mobili appaiono i vari 
dipinti; l'apertura e chiusura era in relazione ai tempi del- 
l’anno liturgico (in particolare, Avvento, Quaresima, Pa- 
squa). E costituito da quattro grandi sportelli mobili, di- 
pinti sulle due facce, due sportelli fissi e la predella in 
due scompaiti mobili dipinti su una sola faccia. Presen- 
ta successivamente tre facce: la prima, a sportelli chiusi 
(fig 1), reca la Crocifissione, fiancheggiata da San Se- 
bastiano e da Sant'Antonio sugli sportelli laterali fissi; 
nella predella il Compianto su Cristo deposto nel sepol- 
cro. La seconda faccia, aperti i primi sportelli, presenta 
da sinistra a destra l'Annunciazione, l'Allegoria della Na- 
tività e la Resurrezione (fig. 2). La terza faccia (qui non 
riprodotta), aperti i secondi sportelli, presenta ai due lati 
i Santi eremiti Antonio e Paolo e le Tentazioni di 
sant'Antonio; la cassa centrale, tripartita, di cui le tavole 
di Grinewald costituivano la «copertura», custodisce le 
figure scolpite dei santi Antonio Abate, Agostino e Gero- 
lamo, opera dell'intagliatore alsaziano Nicolas d'Hage- 
nau su commissione di Jean d’Orlier, priore del conven- 
to-ospedale degli antoniti di Isenheim, ritratto in piccole 
dimensioni nell’ancona scolpita accanto a sant'Agosti- 
no. Il successore di Jean d'Orlier, il siciliano Guido Guer- 
si, è invece il committente di Grunewald: il suo stemma 
compare nel pannello con i due santi eremiti. 

Il convento di Isenheim, in Alsazia, era la casa-madre 
della congregazione degli antoniti, un ordine soggetto 
alla regola agostiniana ma con forti connotazioni ari- 
stocratiche e assistenziali. Devoti di sant'Antonio Aba- 
te (protettore degli animali e in particolare dei maiali) e 
in seguito aggregati all'ordine dei Cavalieri di Malta, gli 
antoniti erano considerati i migliori medici dell'epoca, 
soprattutto per la cura delle malattie infettive come 
l'herpes, o «fuoco di Sant'Antonio», la sifilide, l'epiles- 
sia e la peste. Grazie al contatto con gli antoniti, Grù- 
Newald poté coltivare la propria passione per la medi- 
cina, manifestata in varie opere; uno dei diavoli che as- 
salgono sant'Antonio nella scena delle Tentazioni 
sembra un paziente dell'ospedale di Isenheim: semidi- 
steso, gonfio e coperto di bubboni, non partecipa alla 
bastonatura dell'eremita, e sembra vinto dalla febbre e 
dal dolore delle purulente ferite. 

La scena della Crocifissione costituiva in origine la «pri 
ma faccia» del polittico chiuso ed è la parte peggio con- 
setvata del complesso, quella che più delle altre ante ha 
subito l'effetto del fumo delle candele, in quanto il polittico 


veniva tenuto chiuso per la maggior parte dell'anno litur- 
gico. La scena, perfettamente unitaria nella composizio- 
ne, è formata da due tavole corrispondenti alle due ante 
apribili; Gninewald ha dovuto pertanto collocare legger- 
mente a destra la figura di Cristo, per evitare la corri- 
spondenza con la giuntura, operando una serie di accor- 
ti bilanciamenti compositivi e agendo con grande libertà 
espressiva anche sulle proporzioni delle figure: evidente 
è la differenza di scala fra la piccola Maddalena e il mo- 
numentale Battista. Secondo alcuni critici, la figura di san 
Giovanni Evangelista, a sinistra, potrebbe essere l'auto- 
ritratto del pittore, mentre neila decorazione del vasetto 
con gli unguenti accanto alla Maddalena è stato letto il 
monogramma di Grinewald e la data 1515. Ai lati della 
scena principale sono le figure devozionali dei santi Se- 
bastiano (protettore contro la peste) e Antonio abate. La 
Crocifissione si svolge in un'atmosfera oscura, sullo sfon- 
do di un cielo fosco e livido. L'impressione di solitudine e 
di strazio è acuita dallo squallore del paesaggio disabita- 
to. La gigantesca figura di Cristo si staglia al centro della 
scena, profilandosi con impressionante evidenza sul cie- 
lo. L'imponente, sproporzionato Cristo, inchiodato su una 
croce di tronchi malamente sgrossati, crivellato di ferite, 
livido, macerato, di un colore terreo quasi disgustoso, 
con il capo tormentato da un'enorme corona di spine, le 
mani e i piedi straziati dai chiodi, è una delle immagini più 
crude di tutta la storia dell’arte. | piedi slogati e sfibrati, lo 
spasimo delle mani perforate da enormi chiodi e la smor- 
fia di dolore che abbrutisce il viso del morente sono un 
preciso punto di riferimento per l'arte del sec. xx, in parti- 
colare per le correnti dell’espressionismo tedesco. 

A sinistra delia croce, tre figure compongono una sor- 
ta di blocco triangolare; la Maddalena, inginocchiata in 
preghiera, la Madonna che cade svenuta e san Gio- 
vanni Evangelista che la sostiene. Grunewald ha sem- 
plificato le masse cromatiche in modo da rendere fa- 
cilmente riconoscibili le figure anche da lontano. A de- 
stra, con un brusco cambio di situazione emotiva (dal- 
l'umanissima angoscia delta morte alla pacata e salda 
riflessione dottrinale) figurano l’Agnello mistico che 
versa il sangue nel calice e la ruvida, eloquente figura 
del Battista che punta l'indice verso Cristo e commen- 
ta con un versetto evangelico («ora è opportuno che 
egli salga, e che io scenda»). L'insolita citazione e l'op- 
posizione tra i due gruppi di figure ha suscitato un'in- 
terpretazione in chiave simbolica e «cosmologica», le- 
gata alle fasi dell'anno e al corso del sole tra il giomo di 
san Giovanni e Natale e viceversa. 

Pur nella sua sconvolgente drammaticità, la Crocifissio- 
ne non va comunque isolata dal resto del polittico, in 
quanto momento centrale di un ampio svolgimento de- 
vozionale e iconografico. Non è difficile immaginare la 
suggestione del Venerdì Santo, nella chiesa silenziosa 
illuminata dai fiochi ceri del Sepolcro, davanti alla men- 
sa d'altare spoglia su cui dominava la tragica immagine 
delgrande e disperato Cristo crocifisso, grondante san- 
gue e orrore contro un cielo buio. Poi, il giomo di Pa- 
squa, mentre il cigolio dei cardini dell’altare si confonde 
con le campane liberate, appare l'arcobaleno di gioia e 
speranza della Resurrezione, memoria dell'alleanza fra 
Dio e Noè, in un'esplosione di gioia divina che si affian- 
ca al concerto di angeli nella Natività Con un'invenzio- 
ne cromatica impressionante, Grinewald fa innalzare 
dal Sepolcro vuoto un vortice che sembra una gelida 
colonna di ghiaccio, e, nel salire pare riscaldarsi per un 
fuoco interno, fino a esplodere in una sfera iridescente 
intomo al volto di Cristo, trasfigurato dalla luce. 
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Albrecht Dùrer 

itcavaliere, la morte e il diavolo (1513) 
incisione a bulino, cm 24x19 

Berlino, Staatliche Museen 


Raggiunti i quarant'anni e la piena agiatezza economi- 
ca, terminata la fase dei viaggi della giovinezza e del- 
la prima maturità, nel secondo decennio del Cinque- 
cento Dùrer trascorre un periodo di serena tranquillità 
nella sua Norimberga. E un uomo pubblico, la sua car- 
riera è al culmine: nel 1511 dipinge la spettacolare 
Adorazione della Trinità (oggi a Vienna), commissio- 
nata da Matthaeus Landauer per la cappella della 
«Casa dei dodici fratelli»; seguono l'incarico civico del- 
le due tavole con le effigi degli imperatori e, nel 1512, 
l'avvio di una nuova fase di attività per l'imperatore 
Massimiliano d'Asburgo. 

Si è compiuto il riscatto sociale del pittore, partito da 
una condizione artigianale ed elevato al rango di uma- 
nista e di gentiluomo di cospicuo censo. Non si ammi- 
ra più soltanto la qualità manuale del lavoro, che pure 
resta intrinsecamente eccezionale, aperta a sorpren- 
denti conquiste tecniche nell'incisione, nell'acquerello, 
nella pittura, nel disegno, dimostrando una inesauribi- 
le capacità di elaborare e produrre immagini; il qua- 
rantenne Dùrer è un intellettuale engagé, abbozza am- 
biziosi trattati, dialoga con pensatori e scienziati, di- 
scute in modo autonomo idee e teorie sull'arte, espri- 
me con sicura autorevolezza il proprio parere sulla sto- 
ria, sulla religione, sulla natura, sull'uomo. 

Eppure, proprio in questo felice momento della vita, 
nella frase «was aber die Schònheit sei, das weis ich 
nicht» (ma cosa sia la bellezza, io non lo so), Dùrer 
mette a fuoco con acuta e dolorosa chiarezza il punto 
nodale, il nocciolo sostanziale intorno al quale ruota tut- 
ta la sua attività di artista e di uomo di cultura. Nell'im- 
minenza della crisi provocata dalla riforma, Dùrer si 
conferma intellettuale vigile, attento ai fenomeni della 
natura, del mondo e della storia, intensamente parteci- 
pe del proprio tempo. Matura in lui un atteggiamento a 
lungo controllato, un presagio oscuro che si sta realiz- 
zando: la consapevolezza dei limiti dell’arte, il contrasto 
tra le utopie dell'umanesimo e la realtà. Dùrer continua 
a cercare un canone matematico per descrivere e dare 
una regola alla bellezza, ma se la vede sempre sfuggi- 
retra le dita, così come il mito dell'uomo misura di tutte 
le cose, artefice della propria storia, educato dalla le- 
zione delle antiche civiltà alla tolleranza, e ora sempre 
più drasticamente contraddetto dal crescente disagio 
religioso e dall’avanzare del pericolo turco. 
Espressione culminante di questa straordinaria fase 
umana e creativa sono i cosiddetti «Meisterstiche», i 
tre capolavori dell'incisione realizzati fra Il 1513 e il 
1514: lf cavaliere, la morte e il diavolo, la più comples- 
sa versione del San Gerolamo nello studio e la cele- 
berrima Melancholia |. Ancorché venduti dallo stesso 
Direr singolarmente, i tre bulini vanno considerati qua- 
si come elementi di un ciclo unitario, come un'ideale 
trilogia, accomunati anche dalle dimensioni considere- 
voli e molto simili. Secondo la più semplice e diffusa in- 
terpretazione, la stampa con il cavaliere raffigura la vi- 
ta attiva, il san Gerolamo la vita contemplativa e l'alle- 
goria della Melancolia una radicale alternativa esisten- 
ziale, proiettata su un orizzonte interiore denso di ri- 
mandi: analogamente, si può pensare alle «tre vie» 
Per la Salvezza dell'anima: quelta morale simboleggia- 
ta dal cavaliere, quella religiosa incarnata da san Ge- 
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rolamo, quella intellettuale proposta dalla Melancholia. 
Il fatto che il bulino col cavaliere sia legato alla «Sa- 
lus», alla salvezza, è forse adombrato nella lettera S 
che precede la data e il monogramma di Dùrer nella 
tabella in basso a sinistra. Tuttavia, la complessità e la 
straordinaria ricchezza dei rimandi simbolici e delle al- 
lusioni lascia intendere una meditazione di ben mag- 
giore spessore filosofico e morale. Solo per limitarsi a 
questa incisione, lungo il cammino del cavaliere si alli- 
neano un teschio, un cane (simbolo di fedeltà) e una 
salamandra, l'animale al quale era attribuita la facoltà 
di attraversare il fuoco senza danni. Sullo sfondo, una 
fortezza solidamente costruita sulla roccia, non pniva di 
reminiscenze del castello di Norimberga, è probabil- 
mente il riferimento alla Gerusalemme celeste, meta fi- 
nale del cammino dell'uomo virtuoso e del «bonus mi- 
les Christi». 

L'immagine del cavaliere chiuso nell'armatura, che at- 
traversa il bosco al passo ritto sull’arcione, lo sguardo 
fisso in avanti, noncurante delle orride presenze della 
Morte al suo fianco e del demonio alle sue spalle, è il 
risultato finale di una lunga serie di studi grafici di Dù- 
rer sull'anatomia del cavallo e sul monumento eque- 
stre: un'attenzione che sollecita una volta di più il pa- 
rallelo fra il maestro di Norimberga e Leonardo. Il ca- 
vallo non è il «personaggio» principale dell'incisione, 
ma è senz'altro la figura sulla quale Dùrer si è più at- 
tentamente soffermato, al punto da lasciare affiorare 
un pentimento, fatto molto raro nelle stampe, nello 
zoccolo posteriore destro. La posizione dell'animale ri- 
corda molto da vicino la cavalcatura del Gattamelata. 
Si può aggiungere che anche il paesaggio, con le roc- 
ce scheggiate e le radici degli atberi in evidenza, ricor- 
da gli acquerelli eseguiti da Dùrer durante l'attraversa- 
mento dei passi alpini e del Trentino. 

Proiettando le figure in un primo piano compresso ver- 
so lo spettatore, senza permettere all'occhio di affon- 
dare nella silenziosa profondità prospettica del San 
Gerolamo o evitando l'esoterico rebus simbolico della 
Melancholia, Dùrer ribadisce qui l'antinomia fra la fidu- 
ciosa certezza umanistica nei valori umani e l'incom- 
bere delle angosce e delle paure medievali: la stampa 
può essere vista, con pari ragione, come un «monu- 
mento equestre» virtuale, costruito sulle regole della 
«divina proporzione», e un ammonitore «trionfo della 
Motte», immediatamente comprensibile grazie alla 
inequivocabile forza evocativa. 

L'immagine del cavaliere che avanza incurante dell’in- 
calzare del diavolo e dell'inesorabile scorrere del tem- 
po pare l'illustrazione di un passo di una lettera di san 
Paolo: «Rivestitevi delle armi della virtù». La splendida 
corazza diventa così la metafora della capacità di resi- 

stere agli assalti dei vizi; la saldezza interiore si mani- 

festa nella compostezza della figura, e persino il ca- 

vallo, nelle nobili proporzioni e nel perfetto controllo del 

moto, si contrappone visivamente al meschino, sche- 

letrico ronzino della Morte. Un'analisi ancora più ela- 

borata ha messo a confronto la lunga, liscia e tomita 

lancia del cavaliere con l'arma popolaresca, grezza e 

approssimativa del diavolo, e anche la lucente arma- 

tura si contrappone vistosamente allo sdrucito mantel- 

lo del demonio. Per questo personaggio, Dùrer ha 

creato un insolito e quasi comico pastiche animale, 

mescolando soprattutto i caratteri del porco e del mon- 

tone (bestie infernali per antonomasia), ma coronando 

il muso del mostro con un unico lungo como arcuato, 

che ricorda la mezzaluna ottomana. 
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Correggio 

Camera della Badessa (1518-19) 
affresco, m6,45X6,95 

Parma, Monastero di San Paolo 


Il giovane Antonio Allegri, appena giunto a Parma dal- 
la natia Correggio (Reggio Emilia), affrescò, fra il 1518 
e il 1519, una camera nell’appartamento privato di 
Giovanna da Piacenza, badessa, dal 1507 al 1524, 
del monastero benedettino di San Paolo a Parma. 
Nell'appartamento lo spazio decorato dal Correggio si 
affianca alla camera affrescata da A. Araldi e a una 
serie di iscrizioni e motti scolpiti distribuiti in vari am- 
bienti. Si è sempre affermato che l'appartamento pri- 
vato manifestasse in primo luogo la volontà della ba- 
dessa di opporsi alla clausura che le autorità pontificia 
e vescovile si erano proposte di attuare, ma la deco- 
razione appare piuttosto compiuta celebrazione della 
committente, della sua personalità e della sua raffina- 
ta cultura. Studi sull'ambito culturale della badessa 
hanno evidenziato come intorno alla figura di Giovan- 
na da Piacenza ruotasse l'élite intellettuale parmigia- 
nadel tempo, un ambiente in cui operavano persona- 
lità dedite agli studi umanistico-filologici filtrati attra- 
verso un linguaggio cripticamente raffinato che ren- 
deva esclusiva l'appartenenza a quel circolo. Dopo la 
morte di Giovanna da Piacenza, nel settembre del 
1524, nel monastero fu instaurata una rigida clausura 
che, per due secoli e mezzo, rese la camera di Allegri 
inaccessibile a esterni. Fu riscoperta da A.R. Mengs e 
I. Affò, al quale si deve il primo contributo sugli affre- 
schi (1794). 

La decorazione della piccola camera quadrata inte- 
ressa gli spicchi della volta e consiste in un'agile strut- 
tura di vimini intrecciati sostenuti da canne di bambù, 
che accoglie ghirlande di frutta, verzura e nastri, tra- 
sformando illusionisticamente la volta in una lussu- 
reggiante pergola. Le canne salgono verso il soffitto in 
sintonia con le nervature, smussando l’angolosa 
asperità dell'architettura, mentre il fogliame che spun- 
ta dai graticci romboidali attutisce la curvatura dei se- 
dici spicchi, dando all'insieme un senso di fusione evi- 
dente nell'intreccio dei nastri congiunti in una rosea 
ghirlanda disposta intorno allo stemma della badessa 
con le tre lune e il pastorale. Nella pergola di verzura 
si aprono sedici oculi che ospitano putti dai capelli do- 
rati e dall’arguto sorriso, impegnati in varie attività — al- 
cuni suonano corni, altri maneggiano arco e frecce — 
e.tutti illuminati da una vivida luce. A ogni ovale corri- 
sponde, alla base della pergola, una lunetta mono- 
croma in cui rilievi dipinti a grisaille, che simulano 
sculture classiche, raffigurano un soggetto mitologi- 
co. Ogni lunetta è incorniciata da un arco di conchiglie 
e poggia su capitelli pensili sorretti da teste d'ariete 
dalle cui corna cadono fili preziosi di perle e ambre; 
tra una testa e l'altra corrono festoni che trattengono 
piatti, vasi, brocche, una scure e altri oggetti rituali, in 
un magistrale effetto di trompe-l'oeil. Sul camino cam- 
peggia la maestosa figura di Diana, con frecce, faretra 
e arco dorato, assisa su un cocchio trascinato da due 
cerve; accompagna l'immagine il detto pitagorico 
«ignem gladio ne fodias». 

| modelli di riferimento della decorazione della camera 
sono costituiti dalla volta della Camera picta di Mante- 
gna nel Palazzo Ducale di Mantova e dalla cappella 
funeraria dello stesso in Sant'Andrea, sempre a Man- 
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tova, modelli rielaborati, comunque, con fantasia e as- 
soluta originalità dall'Allegri. Altre fonti di riferimento 
sono la Sala delle Asse di Leonardo nel Castello Sfor- 
zesco di Milano, la Camera d'Oro di B. Bembo nel ca- 
stello di Torrechiara, e la decorazione di Raffaello nel- 
la Loggia di Psiche alia Farnesina a Roma. 
L'immagine di Diana con la falce lunare sul capo, attri- 
buto della divinità e palese allusione allo stemma della 
committente, è stata correttamente associata con Gio- 
vanna da Piacenza, poetica identificazione della dea 
con la colta badessa. Le lunette raffiguranti soggetti 
mitologici tratti da fonti testuali classiche hanno susci- 
tato un dibattito per il loro contenuto enigmatico anche 
se non sono mancati studiosi che le hanno considera- 
te «un coronamento ornamentale secondo il gusto ar- 
cheologico-numismatico della tradizione mantovana- 
mantegnesca» (R. Longhi). Altri studiosi, fra i quali E. 
Panofsky, E. Gombrich e M. Calvesi, hanno visto nel- 
la camera di Allegri la realizzazione di un programma 
ben definito. In particolare Panofsky studiando la de- 
corazione di Correggio nella Camera di San Paolo, ha 
mostrato la relazione fra la decorazione, l'iconografia 
di alcuni monocromi, e la cultura umanistica nord-ita- 
liana del primo Cinquecento. Secondo lo studioso le 
lunette sulle pareti visualizzano tre momenti che pos- 
sono essere definiti come speculum naturale, specu- 
lum dottrinale e speculum morale. Quando il visitatore 
entra nella camera compie dunque un viaggio natura- 
le che, secondo Panofsky, ha inizio dalla lunetta con 
Pan che soffia nella conchiglia, venendo quindi a con- 
tatto con le forze trascendenti che regolano le vicende 
degli uomini e degli dei. L'idea di un viaggio «salvifi- 
co», ma più orientato in senso cristiano, è stata avan- 
zata da M. Calvesi, mentre E. Gombnch ha piuttosto 
insistito sulla centralità allegorica e semantica dello 
stemma della committente con le tre lune. Studi re- 
centi si sono basati su spunti proposti dalla critica fem- 
minista e su problemi di ricezione. Lo studio della Ca- 
mera di San Paolo è anche questione metodologica: il 
problema fondamentale resta quello di spiegare la re- 
lazione fra immagini e cultura umanistica, fra pratica di 
inventio e cultura dell'imitatio nel rinascimento nord- 
italiano. 

Gli sforzi interpretativi riguardo al contenuto della ca- 
mera non devono però far passare in secondo piano 
l’altro principale interesse del complesso, la stupenda 
realizzazione pittorica del Correggio, un artista all'epo- 
ca trentenne, nel quale maestria e abilità pittoriche si 
abbinavano a una raffinata cultura che continuò a ma- 
nifestarsi nel prosieguo della sua attività a Parma, nel- 
la decorazione delle cupole in San Giovanni Evangeli- 
sta e nel Duomo. La Camera affrescata dal Correggio, 
parte di un percorso all'interno dell'appartamento della 
badessa, seppur esempio innovativo nella decorazio- 
ne di spazi privati nel Nord Italia, esercitò limitata in- 
fluenza sull'arte coeva perché il monastero fu sottopo- 
sto a clausura e l'ambiente rimase segreto per secoli. 
Fu sicuramente studiata dal giovanissimo Parmigiani- 
no che affrescò (1523 ca), una stufetta per Gianga- 
leazzo Sanvitale e Paola Gonzaga nella Rocca di Fon- 
tanellato. Correggio aveva comunque creato un uni- 
cum irripetibile, un ambiente estremamente raffinato, 
in cui il culto per l'antico si combina con la freschezza 
naturalistica dell’architettura «verde». in un'atmosfera 
volutamente enigmatica e sofisticata che coinvoige 
emotivamente e stimola intellettualmente l'osservatore. 
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Raffaello 

Trasfigurazione (1518-20) 

olio su tavola, cm 405x278 

Città del Vaticano, Pinacoteca Vaticana 


Verso la fine del 1516 il cardinale Giulio de’ Medici in- 
caricò Raffaello di dipingere una grande pala d'altare, 
raffigurante la Trasfigurazione di Cristo, che si propo- 
neva di inviare alla Cattedrale di Narbonne, città di cui 
era vescovo. Contemporaneamente commissionò a 
Sebastiano del Piombo una seconda pala di dimen- 
sioni simili, raffigurante la Resurrezione di Lazzaro. 
Cosi facendo egli intendeva stimolare la rivalità tra i 
due artisti e assicurarsi che Raffaello, in quegli anni 
oberato di impegni, si prendesse personalmente cura 
dell'esecuzione del dipinto. Il confronto opponeva al 
Sanzio direttamente Sebastiano, ma indirettamente 
anche Michelangelo, il quale fornì all'amico diversi di- 
segni. In una lettera, datata 19 gennaio 1519, Lionardo 
Sellaio informava il Buonarroti che Raffaello aveva 
tentato di ostacolare la commissione della pala a Se- 
bastiano «per non venire a paraghoni», Successiva- 
mente, il 12 aprile 1520, sei giorni dopo la moite del 
Sanzio, Sebastiano scriveva a Michelangelo a propo- 
sito dei due dipinti, non senza un certo sollievo: «et 
avisovi che hozi io ho portato la mia tavola un'altra vol- 
ta a palazzo, con quella che ha fatto Raffaello, et non 
ho avuto vergogna». Anche il Vasari scrisse che le 
due pale furono «pubblicamente in concistoro poste in 
paragone» e ciò va inteso come testimonianza del fat- 
to che anche la Trasfigurazione era allora in massima 
paite compiuta. I! restauro del dipinto (effettuato tra il 
1972 e il '76), oltre a rivelarne la gamma cromatica ori- 
ginaria e i preziosi effetti di cangiantismo, ha permesso 
di individuare alcune piccole zone non del tutto con- 
dotte a finitura. Ciò consente di escludere che gli allie- 
vi vi abbiano posto mano dopo la morte del maestro e 
conferma l'affermazione del Vasari, secondo il quale il 
solo Raffaello ne fu autore. 

Nella pala, oltre alla scena della trasfigurazione, sono 
raffigurati, in basso, gli apostoli, che attendevano il ri- 
torno di Cristo e dei loro tre compagni che l'avevano 
seguito sulla vetta del monte Tabor, di fronte al gruppo 
del fanciullo indemoniato e dei suoi familiari. Nei Van- 
geli la narrazione dell'episodio della guarigione dell'in- 
demoniato fa seguito a quello della trasfigurazione, 
senza però che i due eventi siano direttamente colle- 
gati. Disceso dal monte Tabor Cristo guarisce il fan- 
ciullo che gli apostoli non erano stati capaci di curare e 
a loro, che gli chiedono la ragione dell'insuccesso, ri- 
sponde: «a cagione della vostra poca fede». Raffaello 
scelse tuttavia di rappresentare non il miracolo della 
guarigione del fanciullo da parte di Cristo, ma l'antefat- 
to, l'incontro dei fanciullo e dei suoi accompagnatori 
con gli apostoli. 

La copia di un disegno preparatorio (ora presso l'Al- 
bertina di Vienna) indica che inizialmente era stata 
prevista la sola scena della Trasfigurazione sormonta- 
ta dalla figura dell'Eterno. L'idea di inserire l'episodio 
del fanciullo indemoniato, scaturì nel corso dei suc- 
cessivi studi di composizione dell'artista, suggerito for- 
se dal confronto con Sebastiano del Piombo, incarica- 
to di rappresentare il tema naturalmente «drammati- 
co» della resurrezione di Lazzaro. L'immagine dipinta 
da Raffaello accosta due momenti del racconto evan- 
gelco, con un procedimento iconografico senza pre- 


cedenti. | due episodi sono rappresentati nelle due zo- 
ne sovrapposte del dipinto: la loro connessione — tem- 
porale, ma non spaziale — richiedeva di essere resa 
esplicita con la massima evidenza possibile. 

Le due scene appaiono fortemente contrastanti per 
quanto riguarda la struttura compositiva. In alto Cristo 
si libra sulla vetta del monte, circonfuso di luce, tra i 
profeti Mosè ed Elia. Sotto di lui si prostrano a terra, 
come abbagliati, gli apostoli Pietro, Giovanni e Giaco- 
mo. Nella parte inferiore della tavola si affrontano i 
gruppi degli altri apostoli e del fanciullo indemoniato 
con i suoi familiari, in un tumulto di gesti che manife- 
stano l'erompere dei sentimenti. La drammatica e dis- 
sonante partitura di movimenti concitati e di attitudini, 
sottolineata da forti contrasti chiaroscurali, si contrap- 
pone alla composizione radiosa, simmetrica, atempo- 
rale dell'ordine superiore. 

Nella scena dell'indemoniato gesti e sguardi si incro- 
ciano dinamicamente, rimandando senza sosta da 
uno all'altro dei personaggi, creando l'impressione di 
un evento che si svolge direttamente sotto gli occhi 
dello spettatore, ma anche sospingendone lo sguardo 
verso l'alto, in direzione dell'epifania di Cristo trasfigu- 
rato, principio e termine dell'intera rappresentazione. 
La struttura prospettica della pala si articola su due li- 
nee di orizzonte, sia pur molto vicine, come suggeren- 
do due diversi punti di vista. La vera e propn'a scena 
della trasfigurazione andrebbe osservata più da lonta- 
no, mentre quella della guarigione del fanciullo inde- 
moniato presuppone una visione più ravvicinata. Lo 
sviluppo dell'azione drammatica — dall'eterno della vi- 
sione teofanica al tempo della storia e nuovamente al- 
l'eterno — coincide con il tempo di osservazione del ri- 
guardante nel suo progressivo accostarsi all'altare: dal 
manifestarsi della divinità di Cristo sul monte Tabor, agli 
effetti salvifici che ne den'vano per una umanità soffe- 
rente e «di poca fede», fino alla liberazione che giunge 
attraverso la contemplazione di Cristo trasfigurato. 

ti rapporto tra immagine e durata temporale dell'azione 
rappresentata aveva già impegnato Raffaello in alcuni 
affreschi delle Stanze Vaticane, come la Liberazione di 
san Pietro dal carcere o l'incendio del Borgo, ma nella 

pala i risultati appaiono ancor più complessi e sugge- 

stivi. Dello strenuo impegno dell'artista sono del resto 

testimonianza i numerosi disegni autografi che ci sono 

pervenuti: studi di teste e di «attitudini» che rivelano, 

tra l'altro, la persistente suggestione di modelli leonar- 

deschi. D'altra parte la Trasfigurazione— l'ultimo dipin- 

to a cui Raffaello pose mano — costituiva un’esperien- 

za ancora estremamente attuale e vitale a quasi un 

secolo di distanza per artisti come Caravaggio, G. Re- 

ni o P.P. Rubens. 

Dopo aver accennato alle circostanze della precoce 

scomparsa del Sanzio, il Vasan ricorda che «gli mise- 

ro alla morte al capo, nella sala ove lavorava, la tavola 

della Trasfigurazione che aveva finita per il cardinale 

de' Medici, la quale opera nel vedere il corpo morto e 

quella viva, faceva scoppiare l'animo di dolore a ognu- 

no che quivi guardava». In seguito il dipinto non fu in- 

viato a Narbonne insieme con la Resurrezione di Laz- 

zaro di Sebastiano del Piombo: il cardinale lo trattenne 

presso di sé nel Palazzo della Cancelleria, prima di 

farlo collocare in San Pietro in Montorio. Trasferita a 

Parigi inseguito al Trattato di Tolentino nel 1797, la ta- 

vola venne riportata in italia nel 1817 ed entrò a far 

parte della Pinacoteca Vaticana. 
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Michelangelo Buonarroti 
Sagrestia Nuova (1520-34) 
Firenze, San Lorenzo 


Quando Leone x, primo papa de' Medici, conferì al 
Buonarroti il prestigioso incarico di costruire la Sagre- 
stia Nuova, un vincolo per l'artista era costituito dal- 
l'autorevole precedente della Sagrestia del Brunelle- 
schi, posta simmetricamente rispetto al nuovo spazio. 
L'intento del pontefice era quello di dedicare una cap- 
pella funebre ai «Magnifici», suo padre Lorenzo e lo 
zio Giuliano, oltre che ai primi due duchi di casa Medi- 
ci, il fratello Giuliano di Nemours e il nipote Lorenzo di 
Urbino. La commissione impegnò Michelangelo, con 
varie interruzioni, fino al 1534, ma non fu mai comple- 
tata. Le vicissitudini individuali di Michelangelo, impe- 
gnato in molteplici imprese, e quelle, particolarmente 
drammatiche, della città di Firenze in quegli anni (dal- 
la cacciata dei Medici all'assedio del 1530), ostacola- 
rono l'esecuzione del progetto, che rimase interrotto 
alla definitiva partenza dell'artista per Roma nel 1534. 
Inizialmente il Buonarroti studiò il progetto di un monu- 
mento isolato, al centro dell'ambiente, simile alla prima 
idea della «sepoltura» di Giulio i, anche se di dimen- 
sioni ridotte, in seguito preferì la soluzione di tombe a 
parete, con i monumenti dei duchi al centro delle pare- 
ti laterali e quello dei «Magnifici» addossato alla pare- 
te di fronte all'altare. AI centro di quest'ultimo, che non 
fumai realizzato, doveva essere collocata la Madonna 
col Bambino, scolpita dallo stesso Michelangelo, ma ri- 
masta semplicemente appoggiata sul nudo e liscio 
sarcofago, insieme con le statue dei santi Cosma e 
Damiano, protettori della famiglia Medici, scolpite su 
modelli del Buonarroti dal Montorsoli e da Raffaello di 
Montelupo. 

La pianta del nuovo sacello e la bicromia delle mem- 
brature in pietra serena sull'intonaco bianco riprendo- 
no il prototipo della Sagrestia del Brunelleschi, ma in 
alzato Michelangelo aggiunse un piano intermedio tra 
l'ordine inferiore e la cupola, aperto da finestre timpa- 
nate. Le pareti sono suddivise in tre campate, di cui la 
centrale maggiore rispetto alle laterali, ma le lesene 
che le scompartiscono sono sospinte verso le estre- 
mità laterali, rompendo il calmo equilibrio dell'esempio 
brunelleschiano, e aumentando l'effetto di tensione, 
ulteriormente accentuato dal loro restringersi verso 
l'alto, una rastremazione che prosegue nella cupola, 
decorata da lacunari scalati in profondità. Anche le 
paraste grigie poste tra le lesene e i monumenti mar- 
morei sottolineano una compressione che sembra en- 
fatizzare lo slancio verso l'alto. E stato peraltro osser- 
vato che stringendo in questo modo lo spazio dei mo- 
numenti parietali, Michelangelo ha ridotto le dimen- 
sioni delle loro nicchie, con uno scatto di scala e di 
proporzioni rispetto all'involucro architettonico, crean- 
do così una sensibile disarmonia che viene corretta 
solo dalla presenza delle sculture e dai rimandi spa- 
ziali che queste creano tra loro. L'emergere delle sta- 
tue dai monumenti, l'essere sbalzate fuori dalle nitide 
e strette membrature che le inquadrano produce ef- 
fetti dinamici che mutano la percezione dello spazio 
della cappella. 

Sulla parete di destra è collocato il sepolcro di Giuliano 
diNemours, seduto, con la corazza e il bastone da ca- 
Pitano, energicamente girato verso l'ingresso, con pi- 
glio volitivo, da uomo d'azione. Ai suoi piedi, le allego- 
rie del Giorno e della Notte sembrano gravare sui co- 


perchi delle tombe, spezzandoli come a liberare l'ani- 
ma del defunto. Le allegorie del Giorno e della Notte, 
come quelle dell'Aurora e del Crepuscolo, sono con- 
cepite come immagini della forza distruttrice del tem- 
po. La Notte, circondata da simboli del buio e del son- 
no (un diadema con crescente lunare, un barbagianni, 
una maschera dalle orbite vuote, un mazzo di papave- 
ri), si mostra levigatissima, riflettendo la luce con au- 
tentici bagliori lunari. A un sonetto di elogio della statua 
scritto da Giovan Battista Strozzi, che si concludeva 
con il verso «déstala, se nol credi, e parleratti», lo stes- 
so Michelangelo rispose con parole coime di amarez- 
za, velatamente allusive al crollo della Repubblica fio- 
rentina: «Caro m'è il sonno, e più l'esser di sasso, / 
mentre che il danno, e la vergogna dura; / non veder, 
non sentir, m'è gran ventura; / però non mi destar; 
deh, parla basso». La statua del Giorno fu lasciata 
scabra e appositamente non finita (soprattutto nel vol- 
to, che sembra non ancora completamente riemerso 
dal sonno) in modo che la luce si rapprenda sulla su- 
perficie. Di fronte è l'altro monumento (qui riprodotto), 
con la figura di Lorenzo di Urbino in posa meditativa, 
un atteggiamento pensieroso volutamente contrappo- 
sto a quello dell'altro duca. Ai piedi di Lorenzo, l'Auro- 
ra e il Crepuscolo, la prima raffigurata come appena 
riemersa dal sonno, con un'espressione amara che 
esprime tutta l'ansia di affrontare il nuovo giorno, l'altro 
come abbandonato in una dolorosa inerzia, con i li- 
neamenti come offuscati, per effetto del non-finito. Le 
statue dei duchi sembrano rivolgersi alla contempla- 
zione della Madonna col Bambino, simbolo di vita pe- 
renne, che nel progetto originario doveva collocarsi al- 
la loro stessa altezza, al centro del monumento sulla 
parete dell'ingresso. Lo spazio della Cappella appare 
come separato da quello della vita: agli angoli sono di- 
sposte simmetricamente otto porte, quattro reali e 
quattro finte. Dall'alto la luce spiove verso le tombe 
con un effetto particolare, determinato dal diverso li- 
vello delle cornici delle finestre, più alte all'estemo che 
all'interno. Alla pietra serena dell'architettura della cap- 
pella, Michelangelo contrappone il marmo dei monu- 
menti, che Vasari intese nella loro funzione eminente- 
mente scultorea, chiamandoli «ornamenti», qualcosa 
di inserito in una struttura architettonica già autosuffi- 
ciente. In alcuni di questi «ornamenti» Michelangelo 
elabora alcune ardite variazioni rispetto al canone 
classico, come nelle fantasiose edicole che pose so- 
pra le porte laterali. Anche nelle membrature di pietra 
serena, nell'ordine inferiore, l'architetto si attiene al 
modello brunelleschiano, mentre la sua fantasia si mo- 
stra più libera via via che sale agli ordini superiori. Va- 
sari notò che egli «fece assai diverso da quello che di 
misura, ordine e regola facevano gli uomini secondo il 
comune uso e secondo Vitruvio e le antichità... la qua- 
le licenzia ha dato grande animo a quelli che hanno 
veduto far il suo... di mettersi ad imitarlo, e nuove fan- 
tasie si sono vedute poi alla grottesca più tosto che a 
ragione o a regola...». In altri termini, si era aperta la 
strada verso una libertà creativa che conduceva a 
quella dialettica di regola-licenza che caratterizzò l'ulti- 
ma fase del rinascimento. Le novità della statuaria mi- 
chelangiolesca non furono invece pienamente accolte 
dai contemporanei, nessuno dei quali ebbe per esem- 
pio l'audacia di usare le valenze espressive del non fi- 
nito. Soto molti anni dopo la partenza di Michelangelo 
da Firenze, nel 1559, per iniziativa di Cosimo 1 e a opera 
del Vasari, la Cappella assunse il suo aspetto definitivo. 
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Pontormo 

Trasporto di Cristo al sepolcro (1525-28 ca) 
olio su tavola, cm 312x192 

Firenze, Santa Felicita, Cappella Capponi 


Nel 1525 Ludovico di Gino Capponi acquisì una cap- 
pella, dedicata alla Santissima Annunziata, nella chie- 
sa di Santa Felicita. Edificata su disegno di Filippo 
Brunelleschi e Andrea di Lazzaro per Filippo Barba- 
dori fra il 1419 ed il 1423, la cappella era stata conce- 
pita come «macchina per la rappresentazione dell'An- 
nunciazione». In seguito all'acquisizione essa venne 
riconsacrata con dedicazione alla Pietà. Considerati i 
lavori intrapresi per sistemarne l'assetto risulta che 
l'intenzione del proprietario fosse queila di trasformar- 
la in cappella funeraria. Su consiglio di Niccolò Ve- 
spucci, Ludovico Capponi si rivolse nel 1525 al Pon- 
tormo che vi lavorò per tre anni, scoprendo la decora- 
zione nel 1528. Nel tardo Settecento lavori di ristruttu- 
razione della chiesa comportarono modifiche alla cap- 
pella e la demolizione della cupola. Sussistono varie 
ipotesi sull'iconografia della cupola che, secondo l’in- 
terpretazione tradizionale, presentava Dio Padre tra 
Cristo e la colomba dello Spirito Santo. Sui pennacchi 
della cupola furono collocati quattro tondi con gli 
Evangelisti la cui attribuzione al Pontormo non è una- 
nimemente accettata (san Giovanni e san Matteo so- 
no indicati come di mano dell'allievo di Pontormo, 
Bronzino). La pala d'altare di Santa Felicita è descritta 
nella vita di Pontormo di Giorgio Vasari (1568) come 
rappresentante «un Cristo morto deposto di croce, il 
quale è portato alla sepoltura». 

Capolavoro indiscusso dell’arte della maniera fiorenti- 
na, la pala ne rappresenta il canone estetico, cele- 
brando l'imitazione dei modelli del pieno rinascimento, 
nel caso particolare, la Pietà di Michelangelo in Vati- 
cano e il Trasporto di Cristo di Raffaello ora nella Gall. 
Borghese a Roma. Tali modelli vengono comunque 
rivisitati dal Pontormo sulla base di una nuova poetica 
che esprime una decisa volontà di rottura dei canoni 
classici con accentuazione espressiva del tema reli- 
gioso. La pala inaugura una nuova fase dell'opera del 
Pontormo che, dopo gli episodi arcadici e agresti, sin- 
tesi di studiati equilibri e di colori stesi con tocchi leg- 
geri, della Villa Medici di Poggio a Caiano (1520-21), 
seguiti dalla spiritualità tormentata delle Storie della 
Passione nella Certosa del Galluzzo (1523-25), ispi- 
rate dalle xilografie di A. Dùrer, con scene affollate di 
figure dai gesti esasperati e dalle tipologie disarmoni- 
che, ritorna all'esempio dei grandi maestri. Rimango- 
no però tormenti e ansie che portano l'artista a esa- 
sperazioni cromatiche e compositive nella pala di 
Santa Felicita. 

Pontormo adotta la tavolozza dei «colori cangianti» 
del Michelangelo della Sistina: gli azzurri, i verdi chia- 
ri, gli arancioni e i rossi scarflatti. | colori, con la loro lu- 
minosità e trasparenza, la stesura compatta e smalta- 
ta, accompagnano con grande nitore le forme nella lo- 
ro evidenza tattile, evitandone qualunque profondità 
avvolgente. Una luce fredda e tagliente rende i colori 
quasi irreali, caricando la scena di un sottile ed enig- 
matico intellettualismo. A detta del Vasari, Pontormo 
«condusse [l'opera] senz'ombre e con un colorito 
chiaro e mezzo unito, che a pena si conosce il lume 
dal mezzo, et il mezzo dagli scuri». Oltre che dal pun- 
to dì vista cromatico, la pala è un unicum nella struttu- 


ra compositiva. Viene meno qualsiasi supporto am- 
bientale; i personaggi sono inseriti in uno spazio indi- 
stinto, privo di punti di riferimento architettonici o pro- 
spettici; la composizione si snoda in verticale senza 
alcun punto d'appoggio, in un impressionante gioco di 
volumi senza peso: l'arcangelo, dopo l'annuncio a 
Maria, si rivolge verso la luce che entra dalla vetrata, 
mentre la Vergine dirige lo sguardo verso il figlio mor- 
to e, sebbene sostenuta da San Giovanni, cade in de- 
liquio; i portatori interrompono la loro incombenza per 
guardare verso l'osservatore. 

Nella pala in Santa Felicita proprio fa mancanza di ri- 
ferimenti alla maniera tedesca di Dùrer che dominava 
la serie di affreschi per la Certosa ha suscitato quesiti 
sull'autografia dell'opera. Si è cosi pensato a un inter- 
vento sostanziale del Bronzino e sono state avanzate 
ipotesi circa la divisione delle competenze fra maestro 
(Pontormo) e allievo (Bronzino) nel cantiere di Santa 
Felicita (E. Pilliod; B. Tovey). E evidente lo scarto stili- 
stico fra le opere del Pontormo che si susseguono in 
una stretta successione cronologica, ma è altrettanto 
vero che filo conduttore della sua attività pittorica nel 
corso degli anni Venti rimane la volontà di sperimenta- 
re e di rivisitare soggetti e temi iconografici con rinno- 
vata, personale poetica. 

Il tema iconografico della pala è stato oggetto di acce- 
so dibattito; gli studiosi si sono in particolare doman- 
dati se si tratti di una Deposizione o di un Trasporto di 
Cristo al sepolcro dal momento che vi si trovano riuni- 
ti elementi della deposizione dalla croce, della sepol- 
tura e della «pietà». Che l'artista abbia rappresentato 
un momento preciso emerge dalla ricostruzione del- 
l'assetto della cappella completata da una vetrata di 
G. de Marcillat raffigurante il Trasporto di Cristo al se- 
polcro. E verosimile quindi pensare che al Pontormo 
non fosse stato chiesto di riprodurre lo stesso tema in 
pittura, ma piuttosto di rielaborare un soggetto come 
quello del «Cristo tolto alla madre per essere traspor- 
tato al sepolcro» (J. Shearman). Contrariamente alle 
altre scene di «trasporto» gli astanti però non manife- 
stano il loro dolore, ma si limitano a sostenere la Ver- 
gine. L'artista ha avvolto la scena in una luce celeste, 
uniforme, che conferisce al tema una serenità che ac- 
comuna l'idea della morte con quella della resurrezio- 
ne di Cristo. 

Più recenti letture hanno associato il soggetto rappre- 
sentato dal Pontormo a idee riformate di spiritualità 
proposte dalla confraternita del Divino Amore, quindi 
dai Teatini, un ordine nuovo che raccoglieva gli spiriti 
più avvertiti della Curia Romana negli anni Venti, fra i 
quali i cardinali Matteo Ghiberti e Jacopo Sadoleto. Il 
tema della pala è quindi stato messo in relazione con 
le pratiche devozionali della confraternita e interpreta- 
to come esortazione a venerare l'Eucarestia rappre- 
sentata attraverso il corpo di Cristo. Capponi, che ave- 
va vissuto a Roma fino al 1521, ed era verosimilmen- 
te entrato in contatto con circoli riformati era interes- 
sato a pratiche rinnovate di devozione. Nella sua cap- 
pella funeraria egli voleva dunque sottolineare la sua 
aspirazione alla resurrezione attraverso la meditazio- 
ne sulla pietà di Cristo, tema caro alla congregazione 
del Divino Amore. 

La pala di Santa Felicita, nella sua unità di forma e con- 
tenuto, costitui esempio per le generazioni future di ar- 
tisti, in particolare per il Bronzino che rielaborò il tema 
nel corso della sua attività pittorica. 
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Albrecht Altdorfer 

La battaglia di Isso (1528) 
olio su tavola, cm 158x120 
Monaco, Alte Pinakothek 


L'annus horribilis per la pittura del breve e glorioso rina- 
scimento tedesco è il 1528, segnato dalla morte di Dùrer 
e di Grunewald e dalia partenza di Holbein per l’Inghil- 
terra: in pratica, dopo il 1530 in Germania non si dipin- 
gono più pale d'altare né si producono altari lignei, an- 
che se L. Cranach continua a impegnarsi per dare volto 
e immagine ai protagonisti e ai concetti della riforma. AI 
fatidico 1528 risale anche l'ultimo capolavoro di A. Alt- 
dorfer: dopo questa data, l'attività del maestro di Rati- 
sbona calerà decisamente in numero e in importanza. 
La battaglia di fsso è dunque il coronamento della car- 
riera del pittore e insieme sottolinea il suo personale 
coinvolgimento nella situazione storica del tempo. Nel 
corso degli anni Venti, mentre crescono te preoccupa- 
zioni religiose, morali ma anche pratiche in seguito al 
diffondersi della riforma, Altdorfer si occupa soprattut- 
to di edilizia pubblica, e la sua produzione pittorica ral- 
lenta: nei dipinti di questo periodo si nota una peculia- 
re attenzione al contesto prospettico e architettonico. 
R$;aggiunta una notevole agiatezza economica e un si- 
gnificativo rango sociale, durante il terzo decennio del 
Cinquecento Altdorfer sì impegna in politica, diventan- 
do prima consigliere comunale e poi «mastro costrut- 
tore» e incaricato delle fortificazioni di Ratisbona. Nel- 
la sua città è un uomo di grande carisma: viene con- 
vocato alla Dieta per discutere del pericolo turco (an- 
nullata per il ridotto numero di partecipanti), nel 1527- 
28 assiste agli interrogatori degli anabattisti, finché, 
sempre nel 1528, gli viene offerta la carica di borgo- 
mastro. Altdorfer però rinuncia, adducendo come mo- 
tivo un alto impegno professionale: deve concentrarsi 
nell'esecuzione della Battaglia di Isso. 

Nel desiderio di conferire alla propria residenza un 
aspetto «classico», il duca Guglielmo Iv di Baviera ave- 
va coinvolto un letterato umanista e numerosi pittori 
nella stesura del programma iconografico e nell'’ese- 
cuzione di due serie di pannelli con episodi storici rife- 
riti a illustri eroi ed eroine dell'antichità: Annibale, Ce- 
sare, Scipione, Manlio Torquato, Marco Curzio, Muzio 
Scevola e Orazio Coclite da un lato; Elena, Lucrezia, 
Clelia, Susanna, Virginia, Ester e la regina di Saba dal- 
l'altro. Ciascun dipinto è commentato da targhe in niti- 
di caratteri e lingua latina, con la descrizione del fatto 
storico rappresentato. 

Fra i pittori coinvolti si segnalano H. Burgkmair, J. Breu 
il Vecchio, M. Feseten, L. Refinger e A. Schòpfer. Ad 
Altdorfer viene affidato il tema della battaglia finale tra 
Alessandro il Macedone e i persiani del re Dano avve- 
nuta a Isso nel 333 a.C. La tavola è in buone condizio- 
ni, perfettamente leggibile in ogni parte e tuttora godi- 
bile nelle raffinate sovrapposizioni di luci e di colori. 
Peraltro, l'attuale formato, già molto notevole per un 
soggetto profano nell'arte tedesca, risulta ridotto di una 
decina di centimetri tanto in larghezza quanto in altez- 
za rispetto all'originale. 

La commissione cade in un periodo di cruente battaglie 
sul suolo europeo, e ia vittona del «greco» Alessandro 
sull’«orientale» Dario potrebbe essere vista come una 
metafora delle ricorrenti guerre contro i turchi e del peri- 
colo ottomano sempre più vicino al cuore dell'Europa. 
La presenza della falce di luna, prossima a svanire con 
l'irompere della luce del giorno, può essere interpretata 
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anche in chiave simbolica. La pressione dei turchi è co- 
munque un elemento importante nel primo Cinquecen- 
to tedesco: lo stesso Dùrer si dedica alla compilazione 
di un trattato sulle artiglierie e le fortificazioni. E molto 
probabile, inoltre, che Altdorfer abbia voluto illustrare in 
modo suggestivo recenti e famosi fatti d'arme, come la 
battaglia di Pavia del 1525, trasferendo l'episodio stori- 
co in un tempo e in un paesaggio familiari a lui e al com- 
mittente. Certamente, la scena tumultuosa, affollata e 
caotica della battaglia è del tutto diversa rispetto alle ca- 
valleresche rappresentazioni di scontri quattrocente- 
schi, dove i contendenti parevano affrontarsi secondo le 
compassate regole di un nobile tomeo. Il precedente 
più diretto, per quanto riguarda il groviglio di uomini e 
cavalli, sono forse le derivazioni grafiche dalla Battaglia 
di Anghiari dipinta da Leonardo a Firenze. 

La tavola propone un punto di vista rialzato, con uno 
dei paesaggi più affascinanti dell'intera storia dell'arte, 
forse ispirato alla zona di Salisburgo: il rapporto tra la 
fortezza sul colle, il convento e la città raccolta intorno 
al Duomo corrisponde effettivamente allo scenario rea- 
le della città austriaca, ma il contesto di acque e di 
monti è certo di fantasia. Altdorfer porta così a corona- 
mento le ricerche pittoriche e poetiche della Scuola da- 
nubiana nel campo del paesaggio e dell'atmosfera na- 
turale. in un'ora di eccezionale suggestione, il sole si le- 
va dietro infinite catene di montagne, le nubi corrono in 
cielo, la falce di luna splende ancora nell'angolo in alto 
a sinistra. I due schieramenti, i movimenti delle truppe, 
gli accampamenti sono ben distinguibili: Alessandro, ri- 
vestito di un'armatura d'oro, si lancia all'inseguimento 
del cocchio su cui Dario cerca di fuggire. 
Il paesaggio si fonde in un tutto unico con il tumulto del- 
la battaglia e sottolinea nella tensione della sua atmo- 
sfera l'importanza e l'esito degli avvenimenti militari. La 
presenza vistosa e appassionante del paesaggio, con 
le sue implicazioni poetiche e letterarie, è l'aspetto pre- 
dominante nelle attenzioni della critica sul dipinto e sul 
pittore. In effetti, la tavola porta a compimento un per- 
corso ormai ventennale di Altdorfer nella speculazione 
sul rapporto fra «storia» e natura, fra figure e paesaggio. 
Da un lato, questa ricerca è caratteristica dello sviluppo 
della Scuola danubiana tra la fine del Quattrocento e l'a- 
prirsi della fase umanistico-rinascimentale, sostenuta 
anche dalle committenze dell'imperatore Massimiliano | 
d'Asburgo. Dall'altro, si può istituire un parallelo con la 
coeva pittura veneziana. Non possediamo alcun docu- 
mento o indizio diretto su un viaggio in Italia di Altdorfer, 
ma è interessante verificare la complementarietà della 
sua evocazione della natura con quella di Giorgione o di 
L. Lotto. Ancora più significativo, poi, è il punto di vista, 
la posizione elevata in cui si trova chi osserva la scena, 
che consente una visione prospettica a volo d'uccello 
su una palpitante distesa di monti, laghi, città e mari. OI- 
tre al diretto parallelo con Leonardo da Vinci (in partico- 
lare il riferimento è ai disegni oggi a Windsor con catene 
montuose e scorci paesaggistici visti dal di sopra delle 
nuvole, ma anche alla citazione del Codice Leicester in 
cui Leonardo ricorda un'escursione sul Monte Rosa), si 
può anche menzionare il celebre passo in cui Petrarca 
rievoca la salita al Mont Ventoux (Monte Ventoso). La 
critica più recente ha riconosciuto nel paesaggio di Al- 
dorfer un sentimento per così dire «petrarchesco» della 
natura e del mondo che abbraccia contemporanea- 
mente molteplicità e dettaglio, capacità di cogliere f'inte- 
ro cosmo e di riconoscervi l'unicità dell'esperienza uma- 
na, anche alla luce della propria vicenda personale. 
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Lorenzo Lotto 

Crocifissione (1529 ca) 

olio su tela, cm 452,5x248 

Monte San Giusto (Macerata), chiesa di Santa 
Maria in Telusiano 


La pala, indiscutibilmente una delle opere di più alto ri- 
sultato artistico (nonché di maggiori dimensioni) dell'in- 
tera produzione del Lotto, è stata dipinta per uno dei 
suoi committenti più sofisticati, Niccolò Bonafede, ve- 
scovo di Chiusi, che nel corso della sua carriera era 
stato al servizio di cinque successivi pontefici, tra cui 
Giulio n e Leone x. Fra le sue molte cariche prestigiose 
figuravano quelle di governatore di Roma, legato papa- 
le a Venezia, commissario generale dell'esercito papa- 
le in numerose campagne e vicelegato apostolico nelle 
Marche. | primi contatti del Lotto con il prelato furono av- 
viati, probabilmente, attraverso la mediazione dei nobili 
Bonafede di Jesi che conoscevano l'artista per essere 
tra i promotori delia Pala di santa Lucia. Nello stesso 
anno della commissione della pala iesina (1523) infatti, 
Niccolò Bonafede stava provvedendo ad ampliare l'an- 
tica chiesetta di Santa Maria in Telusiano a Monte San 
Giusto di cui aveva ottenuto lo iuspatronato (nel 1504) 
da Giulio i. L'occasione di un loro incontro poté presen- 
tarsi nella primavera del 1527 quando il Lotto si recò 
nelle Marche «per condurre le opere finite et de altre 
contrastare mercato». Si può quindi supporre che il Lot- 
to abbia fatto un sopralluogo nella chiesa di Monte San 
Giusto i cui lavori di restauro dovevano essere a buon 
punto, anche perché è impensabile che l'artista potesse 
affrontare un impegno così gravoso, che comportava 
anche l'esecuzione di una comice Monumentale, senza 
un'idea precisa della collocazione dell'opera. 

La pala è firmata e datata Lotus 1531, ma ii risultati del 
restauro eseguiti in occasione della mostra marchigia- 
na del 1981, hanno dimostrato che le cifre non sono 
originali. Il ritrovamento nell'archivio arcivescovile di 
Fermo di alcuni fogli riguardanti un processo tenutosi 
nel 1586-87, volto ad accertare il diritto di patronato 
sulla chiesa di Santa Maria, è stato fondamentale per 
accertare che il Bonafede, nel 1529, ornò l'altare mag- 
giore con la pala della Crocifissione che fu eseguita 
dal Lotto a Venezia, dove la videro, non ancora ulti- 
mata, alcuni messi inviati dal vescovo per versare una 
delle ultime rate della cifra concordata. La parte del di- 
pinto ancora da definire era il ritratto del committente 
che, come riferisce un testimone, fu aggiunta «da na- 
turale» a Monte San Giusto. il completamento dell'o- 
pera, quindi, dovette avvenire intorno al 1529, forse in 
occasione della consacrazione della chiesa, e comun- 
que prima del 1534, anno di morte del prelato. 

Il Lotto articola la scena del Golgota in momenti suc- 
cessivi correlati tra loro da una luce fredda e incisiva 
che si propaga dall'alto, luogo della tragedia assoluta, e 
scende su una folla colpevole e ignara fino a trasmet- 
tersi al gruppo delle Marie e di san Giovanni, piegati in- 
tomo alla Vergine svenuta. Questo gruppo dolente, che 
per primo attira lo sguardo dello spettatore, è collegato 
alla folla dei personaggi che si agitano sotto le croci 
dalla figura emblematica della Maddalena; quest'ultima 
allarga le braccia in un gesto che crea una linea di con- 
giunzione tra il primo piano e lo sfondo, dove le croci 
dei due ladroni, convergenti verso quella centrale, crea- 
no una profondità spaziale nella quale si isola il Cristo 
immerso nell'incupire portentoso della volta celeste. 
L'incalzante gestualità della scena trova it suo culmine 


nella vicenda del centurione Longino che, isolato so- 
pra un cavallo bianco, ritrae il busto all'indietro e pro- 
tende le braccia aperte verso le croci riconducendo 
l'attenzione al centro del dramma. Ai lati del Cristo la fi- 
gura del buon ladrone, le cui mani illuminate sulla pun- 
ta delle dita, sembrano chiedere perdono, si contrap- 
pone all'altra che si contorce nel tormento con il volto 
quasi interamente oscurato dal cielo tenebroso. 

Il vero protagonista della pala è il committente che, 
con l'aiuto dell'angelo intento a guidarne l'assorta me- 
ditazione, rivive mentalmente, visualizzandolo, il dram- 
ma di Cristo. }l tema dell'orazione mentale, più volte ri- 
preso dall'artista, era allora molto diffuso nei libri devo- 
zionali come il Giardino de orazione fructuoso o nelle 
Meditazioni dello Pseudo Bonaventura, opere volte al 
rinnovamento spirituale del cristiano, raggiunto attra- 
verso la «imitatio Christi» e la compartecipazione al 
dramma del Signore. L'inginocchiatoio del prelato, in- 
fatti, luogo del presente, è l'unico elemento statico in 
una composizione in cui tutto si agita nel contrastato 
scenario di luci e ombre, in un incrociarsi istantaneo e 
casuale di lance, in un gesticolare convulso che porta 
l'animo ad assaporare tutta la scala dei sentimenti 
umani. La pala rappresenta, quindi, una significativa 
testimonianza della consapevole esperienza religiosa 
del Lotto intento a cercare con affanno i motivi umani 
di fedeltà al dogma cattolico (Banti). 

Nella Crocifissione, considerata da B. Berenson il ca- 
polavoro assoluto dell'artista, riemerge quel drammati- 
co espressionismo narrativo alla Gaudenzio Ferrari, già 
sperimentato negli affreschi di Trescore, e qui svolto, 
forse sotto lo stimolo del Pordenone, con concitazione 
più enfatica e con più complessa articolazione formale 
nell'ambito di un esasperato luminismo ben lontano dal 
caldo tonalismo veneziano. L'opera si colloca nel pieno 
della maturità dell'artista quando, ritomato a Venezia, 

riesce a coniugare una vivacissima vena creativa a im- 

provvisi bagliori inquieti e contrastati rivelaton' di una in- 

stabilità psichica incline alla depressione. Dopo l'An- 
nunciazionedi Recanati (1527-29), in cui il luminismo è 
così mobile e intenso, verso il 1529 il colore del Lotto di- 
venta più freddo e il suo discorso si fa più concitato, 

giungendo a quella corale tragedia che è la Crocifissio- 
ne e all'altro episodio intensamente drammatico, eppu- 

re dolorosamente lirico, che è la Santa Lucia di Jesi. 

Il tema dello Svenimento della Vergine della Crocifis- 
sione di Monte San Giusto si ritrova in un dipinto del 

Mus. des Beaux-Arts di Strasburgo. La Cortesi Bosco 

lo attribuisce senza dubbio al Lotto e lo colloca nella 

prima metà del 1546, prossimo per ragioni stilistiche al 

San Michele che scaccia Lucifero di Loreto. L'opera la- 

sciò un segno profondo nell'ambiente artistico marchi- 

giano che, ben presto, vide proliferare te riproduzioni. 

Una debole replica cinquecentesca si trova nella chie- 

sa della Carità di Tolentino, forse eseguita da un allie- 

vo veneziano del Lotto, mentre più interessante è la 

copia, tuttora nella chiesa di San Francesco a Mateli- 

ca, eseguita da Durante Nobili di Caldarola nel 1569, il 

quale ne imitò anche la magnifica comice lignea. 

La pala conserva ancora la splendida comice architet- 

tonica originale costituita da un arco a tutto sesto, de- 

corato a lacunari azzurro e oro, poggiante su due ca- 

pitelli e colonne scanalate alla cui base è intagliato lo 

stemma del vescovo. ll restauro, realizzato nel 1981, è 

consistito nella ripulitura da vecchie vemici e da ridipin- 

ture, mentre notevoli recuperi cromatici sono stati effet- 

tuati nella zona del cielo 
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Hans Holbein il Giovane 
Gli ambasciatori (1533) 

olio su tavola, cm 207x209 
Londra, National! Gallery 


Firmato e datato nella parte bassa (/ohannes Holbein 
Pingebat 1533), il dipinto è considerato uno dei capo- 
lavori dell'arte di Holbein il Giovane, e in assoluto una 
delle prove più mature e complesse dell'intero sviluppo 
del ritratto rinascimentale. Dal 1531 il pittore di origine 
tedesca si era trasferito a Londra, dove era rapida- 
mente entrato nell'orbita delle committenze della corte. 
La scelta di stabilirsi definitivamente in Inghilterra se- 
gna la svolta decisiva nella carriera di Holbein e rimar- 
ca, per contrasto, la difficoltà degli artisti dell'area ger- 
manica nel momento più lacerante della riforma prote- 
stante: una situazione storica e personale che è adom- 
brata anche nel doppio ritratto degli Ambasciatori. Do- 
po i primi lavori nella bottega paterna, e ia successiva 
fase dei viaggi e dei contatti con vari maestri europei 
(da Leonardo a Dùrer, da Grunewald a Lotto), lo stile 
dei ritratti di Holbein è in piena evoluzione. 

Il doppio ritratto degli ambasciatori si colloca a cernie- 
ra fra due distinte fasi della carriera di Holbein, segna- 
ta da una netta cesura fra il terzo e il quarto decennio 
del Cinquecento, in coincidenza con il trasferimento a 
Londra. Nei ritratti antecedenti prevale il taglio di tre 
quarti; le figure si collocano in uno spazio complesso, 
esprimendo sentimenti anche attraverso le mani e le 
torsioni del corpo, con un complesso gioco di luci e di 
volumi. Nelle opere successive, fino all'esemplare ri- 
tratto di Enrico vii, Holbein predilige pose di assoluta 
frontalità, sviluppando l'immagine in ampiezza. Le ma- 
ni sono per lo più ferme, intrecciate sul corpo o appog- 
giate su qualche oggetto; cresce la spettacolare deco- 
razione degli abiti, che rivestono e quasi annullano i 
corpi sotto una profusione di orpelli ornamentali. In- 
somma, anche Holbein pare avviarsi a una concezio- 
ne del ritratto come immagine ufficiale, simbolo di un 
ruolo e di una posizione sociale, cara al gusto raffinato 
delle corti europee. 

Il grande dipinto (fig. 1) può essere considerato un'o- 
pera di «occasione»: ricorda infatti la visita resa du- 
rante il periodo pasquale del 1533 da Georges de Sel- 
ve (il personaggio in castigati ma insieme raffinati abiti 
ecclesiastici, a destra) all'amico Jean de Dinteville, 
committente dell'opera, ambasciatore francese a Lon- 
dra. L'identificazione dei personaggi, fissata da Hervey 
nel 1900, è certa, grazie alle indicazioni contenute nel 
dipinto: le età dei due personaggi, esattamente corti- 
spondenti alle rispettive biografie, sono attentamente 
dissimulate ma ben leggibili nel fodero dello spadino di 
de Dinteville e nel libro al quale si appoggia il gomito di 
de Selve. Il pavimento riprende con buona precisione 
quello dell'abbazia di Westminster, a conferma del- 
l'ambientazione londinese della scena. 

Anche il titolo tradizionale di «due ambasciatori fran- 
cesi» è sostanzialmente corretto, e riflette l'attività dei 
personaggi. | due giovani uomini, rispettivamente di 25 
e 29 anni, avevano salito in fretta le scale della carrie- 
ra diplomatica. Georges de Selve, fin da ragazzino 
elevato a dignità vescovile, già prima del 1533 era sta- 
to accreditato presso la Santa Sede e poi ambasciato- 
te a Venezia, impegnato nel tentativo di conciliazione 
tra protestanti e cattolici; Jean de Dinteville, signore di 
Polisy e balivo di Troyes, era uno dei più apprezzati 
collaboratori del re di Francia per gli affari internazio- 
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nali. E molto probabile che de Dinteville sia stato di 
nuovo ritratto da Holbein un paio d'anni dopo il dipinto 
londinese, e che possa essere identificato nell'Uomo 
con liuto e spartito della Gemàaldegalerie di Berlino. 
L'amore di de Dinteville per la musica e in particolare 
per il liuto è ben visibile anche nel quadro di Londra. 

Il dipinto rimase a lungo nella collezione di famiglia dei 
de Dinteville: nel sec. xwi era considerato «secondo il 
giudizio dei più abili pittori, il più bello che la Francia 
possieda». Venne immesso sul mercato antiquario nel 
1787; dopo alcuni passaggi di proprietà, entrò nelle 
collezioni della Nat. Gall. di Londra nel 1890. Le visto- 
se fenditure in corrispondenza delle giunture delle ta- 
vole non compromettono lo stato di conservazione del 
dipinto, perfettamente leggibile in ogni parte. 

La nitida e ferma resa dei lineamenti e della personalità 
sottolinea la complementarietà dei personaggi, espo- 
nenti della stessa generazione, delle medesime preoc- 
cupazioni politiche, di un'identica estrazione sociale, di 
gusto, di modi, di passioni intellettuali (gli oggetti e gli 
strumenti documentano il comune interesse dei due 
giovani diplomatici per la musica e per la matematica). 
La caratteristica che contraddistingue questo dipinto 
nell'intera produzione di Holbein è la forte componente 
simbolica: la transitorietà della bellezza, dell’arte e del- 
l'armonia. Il dettaglio celebre del grande teschio (fig. 2) 
raffigurato mediante la deformazione ottica della «ana- 
morfosi» (per la quale sono stati richiamati precedenti 
leonardeschi) introduce una nota acutamente dramma- 
tica, dissonante anche nella scelta di una proporzione 
dimensionale molto maggiore rispetto al contesto. Co- 
me scrive R. Salvini, riferendosi propriamente alla pro- 
duzione grafica di Holbein, «lo scheletro si scorge, per- 
sonaggio fra i personaggi, in composizioni tranquille e di 
grande chiarezza spaziale, prive di qualsiasi spirito vi- 
sionario e di impronta invece pacatamente realistica». 
In questa chiave, ogni dettaglio dell'opera diventa una 
metafora del tempo che trascorre inesorabile, dell'in- 
combere di un destino a cui non si può sfuggire: persi- 
no la stupenda cortina damascata verde, collocata da 
Holbein appena dietro le spalle dei personaggi. diventa 
un sipario pronto a schiudersi su orizzonti nuovi. Un al- 
tro richiamo macabro è il fermaglio a forma di teschio 
sul copricapo di de Dinteville. Questa consapevolezza 
della precarietà contrasta dolorosamente con la preci- 
sione visiva, ta cura meticolosa nella resa dei dettagli, la 
fissità negli sguardi dei due personaggi, convergenti 
verso chi osserva il dipinto. Nel semplice e robusto mo- 
bile al quale i due diplomatici si appoggiano con noncu- 
rante eleganza, coperto da un tappeto anatolico, sono 
disposti preziosi strumenti musicali e scientifici, alcuni 
dei quali ritornano anche in altri ritratti del pittore (fig. 3). 
Lo spartito, il libro, il mappamondo sono agevolmente 
leggibili. al punto da permettere di riconoscere gli origi- 


riferimenti all'identità dei personaggi: nel appear 
è inserita |’ indicazione di Polisy, feudo dei do DiMiaglie. 


to ha una corda rotta: ennesi 
rietà dell'armonia e alla pr 
forse anche un riferimento firte della diplo- 
mazia in tempi di guerre e di 


iain i di i ten uando la pace è, 
metaforicamente, «appesa a un». 
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Tiziano 

Carlo v a cavallo (1548) 
olio su tela, cm 332x279 
Madrid, Prado 


Il ritratto, dipinto da Tiziano tra l'aprile e il settembre del 
1548, durante la Dieta convocata ad Augusta da Car- 
lo v, raffigura l'imperatore vittorioso dopo la battaglia di 
Muehiberg, combattuta il 24 aprile 1547 contro le trup- 
pe dei protestanti della Lega di Smalcalda. Giunto in 
Spagna con l'eredità di Maria di Ungheria, è menzio- 
nato nella Casa del Tesoro nel 1600 e nel castello di 
caccia del Pardo nel 1614. Nonostante i danni subiti 
nell'incendio dell'Alcazar del 1734, si presenta in buo- 
ne condizioni ed è giustamente considerato uno dei 
vertici della ritrattistica «eroica» del rinascimento. 

Dei ritratti di Carlo v eseguiti da Tiziano, a noi giunti o 
citati dalle fonti, il primo, ricordato dal Vasari, fu proba- 
bilmente dipinto a Bologna tra gennaio e febbraio del 
1530, poco prima della cerimonia dell'incoronazione. 
L'opera è perduta, ma nota attraverso incisioni e copie, 
tra le quali una di P.P. Rubens. L'imperatore indossa 
una splendida armatura e il collare del Toson d’oro, 
mentre l'elmo è posato alle sue spalle, su un cassetto- 
ne ricoperto da un drappo di velluto. Il suo aspetto si 
differenzia notevolmente da quello di altri ritratti giova- 
nili ed egli impugna la spada, secondo una iconografia 
che richiama le personificazioni della Giustizia, pre- 
sentandosi come difensore della fede cristiana, antici- 
pando in tal modo il significato del più tardo ritratto a 
cavallo. Alla fine del 1532 Carlo v sostò per quasi un 
mese a Mantova durante il suo secondo viaggio in Ita- 
lia. Il giorno stesso dell'arn'vo dell'imperatore Federico 
Gonzaga scrisse a Tiziano invitandolo a raggiungerli e 
ad accompagnare la corte a Bologna. A quel periodo 
risalgono altri due ritratti: quello a figura intera di Carlo 
v con il cane, copia con lievi varianti di un dipinto di J. 
Seisenegger, e un secondo, di cui si è persa ogni trac- 
cia, menzionato in una lettera inviata da Bologna il 14 
gennaio 1533 da Ferrante Gonzaga al fratello Federi- 
co. Poco più tardi, il 10 maggio, da Barcellona, l’impe- 
ratore insigni l'artista del titolo di Conte Palatino, nomi- 
nandolo inoltre Cavaliere dello Speron d'Oro, con dirit- 
to di accesso a corte. Nei mesi seguenti si infittirono, 
tramite gli ambasciatori a Venezia, le sollecitazioni per 
ottenere il trasferimento di Tiziano in Spagna. 
Nonostante tali reiterate pressioni, l'attista non accolse 
l'invito a stabilirsi a Madrid come pittore di corte, ma 
nel 1547, chiamato dall'imperatore ad Augusta, vi si 
recò rinunciando a rimanere a Roma, dove Paolo n gli 
aveva offerto l'ufficio della «piombatura», con relativi 
introiti, rimasto vacante alla morte di Sebastiano del 
Piombo. Da quell’anno e fino alla morte Tiziano dipin- 
se la maggior parte delle sue opere per la casa di 
Asburgo, o per personaggi della corte: solo nel periodo 
tra 1548 e 1554 circa 70 dipinti. 

Al 1548 risalgono il ritratto di Carlo v con Isabella del 
Portogallo sullo sfondo di un tendaggio rosso e quello 
di Carlo v con il bastone di comando, ambedue perdu- 
ti, ma noti attraverso copie di Rubens. Un terzo (ora a 
Monaco nelle Bayerische Staatsgemaldesammiun- 
gen) presenta l'imperatore seduto sullo sfondo di una 
loggia aperta sul paesaggio e fu dipinto con vasto in- 
tervento di un assistente (probabilmente L. Sustris); il 
quarto è appunto il ritratto a cavallo ora nel Museo del 
Prado di Madrid. 


Ricollegandosi alla tradizione classica e rinascimenta- 
le dei grandi ritratti equestri in scultura, Tiziano ha raf- 
figurato Carlo v in arcione, sul suo destriero morello ri- 
vestito di una gualdrappa rosso violaceo, come il pen- 
nacchio sull'elmo del condottiero e la fusciacca sopra 
la splendida armatura (tuttora conservata nell'armeria 
del Palazzo Reale di Madrid), in atto di incedere in dia- 
gonale dal bosco alle sue spalle, mentre sulla destra si 
apre una veduta di paese, solcata da nuvole illumina- 
te dai bagliori del crepuscolo. Nel pallore del volto gli 
occhi sono fissi in avanti «verso un punto cosi lontano 
che sembrano non vedere e non percepire nulla» (Pa- 
nofsky), manifestando come una ferrea concentrazio- 
ne interiore. In contrasto con l'iconografia tradizionale, 
egli impugna una lunga lancia, invece del bastone di 
comando o di una corta asta. La lancia era attributo 
consueto di san Giorgio o di san Michele in atto di 
sconfiggere il drago o il demonio e ciò costituisce una 
trasparente allusione alla vitton'a sull’eresia. Nella sua 
eroica trasfigurazione la figura solitaria del sovrano ri- 
conduce al concetto erasmiano del «miles christia- 
nus», difensore della Fede, già mirabilmente evocato 
da A. Dùrer nell'incisione raffigurante il Cavaliere, la 
morte e il diavolo. 

Scartando i consigli dell'amico Pietro Aretino, che gli 
aveva suggerito, per glorificare l'imperatore, una 
composizione densa di elementi allegorici, con le per- 
sonificazioni della Religione e della Fama, accompa- 
gnate dai relativi attributi, Tiziano è riuscito a confen- 
re all'immagine un valore potentemente simbolico, 
senza tuttavia allontanarsi da un rappresentazione 
storica e «naturale». La piena e intima adesione che 
il ritratto manifesta alla personalità del sovrano e, nel- 
lo stesso tempo, all'immagine che egli intendeva pro- 
porre di sé, con un'acuta capacità di penetrazione 
psicologica, è testimonianza dei rapporti personali tra 
Carlo v e l'artista che, a prescindere dai divulgati 
‘aneddoti di carattere novellistico, furono tali da susci- 
tare persino un certo stupore e sconcerto presso le 
corti italiane, come appare ad esempio da una lettera 
indirizzata da Giovanni Della Casa ad Alessandro 
Farnese dopo il ritorno di Tiziano a Venezia. Ricor- 
dando che, durante l'esecuzione del ritratto a cavallo, 

l'artista ebbe ripetute opportunità di incontrare l’impe- 
ratore e di conversare a lungo con lui, il Della Casa ri- 

ferisce che, al momento della sua partenza per le 

Fiandre, Carlo v manifestò a Tiziano il suo profondo 

rincrescimento per il fatto che dovesse lasciare la cor- 
te e rientrare a Venezia e insieme la sua soddisfazio- 

ne al pensiero di poterlo incontrare nuovamente in 
Italia l'estate successiva. Si tratta di una confidenza e 
di una intimità che venivano giudicate sostanzialmen- 
te disdicevoli. 

La medesima consonanza spirituale che il ritratto ma- 

nifesta si riscontra, del resto, nei dipinti di soggetto re- 

ligioso che Carlo v volle accanto a sé durante gli ultimi 

anni, trascorsi in ritiro nel monastero di Yuste, dall’ Ec- 

ce Homoe dalla patetica Addolorata alla grande Ado- 

razione della Santissima Trinità, sovente indicata con il 

titolo de La Gloria (non anteriore al sec. xvi), menzio- 

nata inizialmente come /! trionfo della Trinità o Il Para- 

diso, ma che l'imperatore stesso, di cui si narra che, 

negli ultimi giorni di vita, contemplasse il dipinto conta- 

le intensità da rendere sgomenti i suoi medici, indicò, 

in un codicillo del suo testamento, come «El Juicio fi- 

nal». 


Cento opere. Proposte di lettura 


1403 


Tintoretto 

Ritrovamento del corpo di san Marco (1562-66) 
olio su tela, cm 405x405 

Milano, Brera 


1121 giugno 1562 Tommaso Rangone, Guardian gran- 
de della Scuola di San Marco, chiedeva alla assem- 
blea dei confratelli di «far dipingere a tutte sue spese li 
tre quadri con i miracoli del nostro Santissimo protetor 
messer San Marco...». La Scuola Grande di San Mar- 
co era una delle più antiche e importanti tra le «scuo- 
le» veneziane, confraternite a scopi assistenziali che 
avevano tuttavia assunto anche non trascurabili fun- 
zioni sul piano economico, con sede in un edificio rico- 
struito a partire dal 1488 da Pietro Lombardo e Gio- 
vanni Buora, a fianco della chiesa dei Santi Giovanni e 
Paolo. Numerosi artisti veneti — tra i quali Mauro Co- 
dussi, Jacopo, Gentile e Giovanni Bellini, Bartolomeo 
Vivarini, Bartolomeo Montagna, Paris Bordon — erano 
stati chiamati in passato a contribuire, con le loro ope- 
re, alla magnificenza e al prestigio della sede della 
Scuola. In occasione della nuova commissione la scel- 
ta cadde sul Tintoretto, cui già era stata affidata, nel 
1548, l'esecuzione della spettacolare raffigurazione 
del Miracolo dello schiavo liberato, che aveva suscita- 
to grande scalpore, ma era stato salutato con entusia- 
smo dall’Aretino in una sua lettera indirizzata all'artista. 
| soggetti previsti per le nuove tele erano il Trafuga- 
mento del corpo di san Marco, il Ritrovamento del cor- 
po di san Marco e il Salvataggio del saraceno. 

Benché contemporaneamente occupato in altre im- 
prese molto impegnative — tra l'altro le grandi tele del- 
l'abside della Madonna dell'Orto, l’inizio dei lavori per il 
soffitto della Sala dell'Albergo nella Scuola Grande di 
San Rocco — Tintoretto (il cui nome nel 1586 risulterà 
negli elenchi dei confratelli della Scuola) dipinse le tre 
storie del Santo entro il 1566, quando il Vasari le vide 
già nella collocazione stabilita. In tutti e tre i dipinti ven- 
ne ritratto il committente Tommaso Rangone, la cui 
immagine era presente del resto già nel Miracolo dello 
schiavo liberato. Nel Ritrovamento del corpo di san 
Marco (fig. 1) egli compare quasi al centro della scena, 
inginocchiato con le braccia spalancate accanto al cor- 
po del Santo disteso sultappeto orientale, nelle vesti di 
«cavaliere aureato», nomina conferitagli dal doge Gi- 
rolamo Priuli il 15 marzo 1562. Dal disegno prelimina- 
re, venuto alla luce durante il restauro del 1990, risulta 
tuttavia che la figura del Rangone e quella più lontana 
dell'uomo che regge una fiaccola furono aggiunte solo 
in un secondo tempo, eliminandone altre. 

In seguito alla soppressione della confraternita, nel 
1807, il dipinto fu provvisoriamente collocato nella Sa- 
la dello Scrutinio in Palazzo Ducale, ma nel 1811 ven- 
ne destinato alla Pinacoteca di Brera, mentre le altre 
tele del ciclo dipinte dal Tintoretto pervennero alle Gal- 
lerie veneziane dell’Accademia. Tra il 1847 e il 1886 il 
Ritrovamento fu tuttavia depositato nella chiesa mila- 
nese di San Marco. 

Tra i personaggi raffigurati nel dipinto, dominato dal- 
l'apparizione del Santo che, accanto al proprio corpo 
ritrovato, arresta le ricerche di coloro che sono ancora 
intenti a scoperchiare sepolcri, non sono individuabili 
le figure dei mercanti veneziani Buono di Malamocco e 
Rustico da Torcello, che compaiono invece nella sce- 
na del Trafugamento del corpo di san Marco, di cui fu- 
rono protagonisti nell'anno 828 ad Alessandria d'Egit- 
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to. Si ritiene pertanto che nella tela ora a Brera sia sta- 
to rappresentato un momento successivo della vicen- 
da quando, nel 1094, essendosi persa memoria della 
collocazione delle reliquie del Santo, i veneziani erano 
indecisi se dedicare la ricostruita Basilica a san Marco 
o a san Nicola di Mira. Secondo la leggenda san Mar- 
co sarebbe allora apparso ai ricercatori indicando dove 
il suo corpo era stato sepolto dopo il trafugamento da 
Alessandria, consentendone in tal modo il ritrovamen- 
to (fig. 3). 

Già nella sintetica descrizione che della tela tracciò il 
Vasarì— «...ha finto in prospettiva una gran loggia, et in 
fine di quella un fuoco che lo illumina con molti riverbe- 
ri» — si coglie lo stupore di fronte alla complessa e 
drammatica partitura prospettico-luministica del dipin- 
to. Nella lunga galleria, simile a una cripta, le linee pro- 
spettiche convergono obliquamente verso un punto 
collocato dietro la mano alzata del Santo in primo pia- 
no (fig. 2). Oltre all’intenso bagliore che scaturisce dal- 
la tomba scoperchiata sul fondo, un fascio di luce, che 
colpisce le figure in primo piano, proviene dall'esterno, 
dallo spazio dello spettatore. In tal modo «l’unità pro- 
spettica coincide con l'unità dell’azione e il ritmo incal- 
zante della luce, che scandaglia sui binari prospettici la 
profondità dello spazio e lo svolgimento degli eventi, ri- 
tornando continuamente su se stesso, si manifesta sia 
come durata che come rivelazione fulminante, esaltan- 
do l'istantaneità della rappresentazione» (S. Marinelli). 
La luce proveniente dalle due opposte sorgenti si in- 
crocia lungo la grande «loggia», evocando, sotto le vol- 
te, la sagoma sfuggente di una figura demoniaca, che 
il santo sembra voler esorcizzare con il suo gesto. 

In primo piano, alla solenne apparizione del Santo a si- 
nistra, si contrappone a destra il disperato contorcersi 
di tre figure, che sembrano proiettarsi verso lo spazio 
estero. Una plausibile spiegazione della presenza dei 
tre personaggi fu indicata, fin dal 1648, dal Ridolfi — 
«finsevi di più ingegnosamente un indemoniato ivi 
condotto, come suole avvenire nelle motioni de' corpi 
Santi, in cui si veggono le agitazioni che fa il Demonio 
ne’ corpi umani» — ma la loro azione concitata, oltre a 
manifestare lo sconvolgimento di fronte al prodigio, di- 
viene elemento essenziale nel gioco di tensioni che 
determinano la trama compositiva del dipinto, insieme 
con la conformazione obliqua dello spazio e i contra- 
stanti bagliori che squarciano l'oscurità dell'ambiente. 
La virtuale invasione dello spazio estemo all'immagine 
accentua poi il coinvolgimento dello spettatore, la cui 
posizione ideale è indicata come molto vicina alla tela 
e che viene pertanto come risucchiato all'interno del- 
l'evento rappresentato, emozionalmente travolto dal- 
l'esperienza diretta del prodigio, dallo squarciarsi della 
trama delle azioni umane provocato dall'irrompere del 
sovrannaturale. La partitura luministica del dipinto, nei 
forti contrasti di ombra e luce e nel gioco di bagliori e ri- 
verberi, finisce poi per esaltare il valore dei raffinatissi- 
mi campi e tocchi cromatici nelle vesti delle figure in 
primo piano. 

Nel corso del restauro effettuato nel 1990 è stato pos- 
sibile osservare sul retro della tela, trapassato dalla 
parte anteriore, un disegno complessivo molto avan- 
zato, che ha rivelato, oltre a numerosi pentimenti, co- 
me quelli, già menzionati, riguardanti la figura del Ran- 
gone e dell'uomo reggente una torcia, una preliminare 
accuratissima definizione delle architetture insieme 
con lo studio delle figure ancora ignude. 
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Pieter Bruegel il Vecchio 

1. Cacciatori nella neve (1565) 

olio su tavola, cm 117x162 

2. Il ritorno della mandria (1565) 
olio su tavola, cm 117x159 
Vienna, Kunsthistorisches Museum 


Realizzato nel 1565 e destinato a un collezionista di 
Anversa, il ciclo delle cosiddette Stagioni (talvolta chia- 
mato anche dei Mesi) costituisce il nucleo più organico 
della produzione matura di P. Bruegel il Vecchio. En- 
trato nelle raccolte dell’imperatore Rodolfo n, il ciclo fu 
disperso con il saccheggio di Praga nella guerra dei 
Trent'anni; da allora ha conosciuto complesse traver- 
sie ed è oggi solo parzialmente ricostruibile. Non man- 
cano dubbi sul numero e l'esatta identificazione delle 
tavole: si tratta comunque di un ciclo anomalo, che 
non segue la tradizionale numerazione delie stagioni e 
dei mesi dell'anno. Probabilmente l'insieme doveva 
comprendere sei dipinti, dedicati a coppie di mesi cli- 
maticamente analoghi. Rimangono oggi cinque scene: 
i Mietitori del Metropolitan Mus. di New York, la Fiena- 
gione, rientrata recentemente in una collezione privata 
della Repubblica Ceca (in precedenza era esposta 
nella Gall. Naz. di Praga), e le tre tavole conservate 
nel Kunsthistorisches Mus. di Vienna: la Giornata buia, 
i Cacciatoni nella neve e Il ritorno della mandria. Il se- 
sto dipinto (raffigurante una situazione primaverile) è 
andato perduto. Nell'antica tradizione dei Paesi Bassi 
la divisione dell’anno in sei parti non era del tutto in- 
consueta. Alle quattro stagioni classiche si aggiunge- 
vano infatti due periodi intermedi: l'anteprimavera e il 


tardo autunno. Inoltre, fino alla riforma del calendario 
del 1575, l'inizio dell'anno era tradizionalmente fissato 
con la scadenza della Pasqua. Queste considerazioni 
consentono di ricostruire la sequenza originaria. II ciclo 
doveva cominciare con l'anteprimavera, prima della 
fioritura (Giornata buia), e concludersi con la scena del 
pieno inverno (Cacciatori nella neve). 

La godibilità immediata e quasi cronachistica degli epi- 
sodi narrativi ha in passato suggerito una interpreta- 
zione di Bruegel come illustratore della vita dei conta- 
dini, legato al mondo delle tradizioni, dei proverbi, del 
«calendario perpetuo» dei lavori nei campi. Al contra- 
rio, Il ciclo delle Stagioni dimostra la grande originalità 
e la piena consapevolezza stilistica del pittore di An- 
versa, e rimarca la sua dichiarata indipendenza rispet- 
to a modelli italiani. Va poi sottolineato come l'atten- 
zione di Bruegel non si soffermi tanto sulla descrizione 
dei lavori mensili nei campi, quanto sull'individuazione 
delle variazioni climatiche (la «metamorfosi stagiona- 
le») e dei loro effetti sul paesaggio. | soggetti accatti- 
vanti, legati ai lavori nei campi e sviluppati con un'acuta 
sensibilità verso la quotidianità e il reale, sono inseriti in 
contesti ambientali di respiro solenne, e costituiscono 
un fondamentale momento di sviluppo nella pittura di 
paesaggio. Bruegel parte da precedenti neerlandesi co- 
me H. Bosch e J. Patinier, ma spoglia completamente 
questi paesaggi solenni da ogni significato simbolico 0 
rimando ultraterreno, come invece accadeva nei pittori 
delle generazioni precedenti. 

La celebre scena con i Cacciatori nella neve (fig. 1) pa- 
re ispirata a una condizione umana, sociale, climatica 
e naturale che si proietta fuori dal tempo e dalla logica 
di un ciclo pittorico, per diventare l'immagine stessa 
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del gelo e del silenzio dell'inverno. In altri casi Bruegel 
ha sentito la necessità di un «pretesto» religioso (/ 
Censimento di Betlemme, L'adorazione dei Magi, La 
strage degli Innocenti) per raffigurare paesaggi inver- 
nali e villaggi innevati; la totale «laicità» del ciclo delle 
Stagioni segna un momento di svolta nella cultura arti- 
stica europea e negli orientamenti del collezionismo 
verso la pittura «di genere»: è l'avvio di un processo 
che si compirà alle soglie del Seicento, e che vedrà il 
figlio di Pieter, Jan Bruegel, in prima fila sul versante 
del paesaggio e della natura morta. Bruegel imposta la 
composizione partendo da un punto di vista più alto ri- 
spetto al primo piano e concentrandosi sull'essenziale 
contrasto tra il bianco della neve e le sagome nere dei 
personaggi, degli alberi e degli edifici Uno schema di 
assoluta semplicità, che esalta gli eccezionali valori lu- 
ministici raggiunti dal maestro. Poche altre opere d'ar- 
te riescono a comunicare un simile senso di aria gelida 
e di neve imminente, che circonda le vette più alte e 
frastagliate. Bruegel, proveniente dalle Fiandre pia- 
neggianti, aveva ricevuto una forte impressione attra- 
versando le Alpi, nel suo viaggio verso l'italia. La me- 
moria delle vette innevate e dei picchi rocciosi prende 
forma in un'immagine in cui realtà e fantasia si combi- 
nano suggestivamente. Le sagome nere e scheletri- 
che degli alberi spogli si proiettano sullo sfondo com- 
patto del cielo. In basso, nel fondovalle, il minuscoto pae- 
se, quasi rannicchiato ai piedi delle montagne gigante- 
sche. | giochi dei bambini sullo stagno ghiacciato sono 
una nota di allegria, che offre un palpito di vita a tutta la 
scena e costituisce un preciso precedente per un filo- 
ne della pittura di genere olandese del Seicento, quel- 
lo delle gelate invernali e delle scene con pattinatori. 


Il Ritorno della mandria (fig. 2), corrispondente al pe- 
riodo del tardo autunno, è impostato secondo un ritmo 
circolare: dal microcosmo brulicante di attività del pri- 
mo piano, si passa senza soluzioni di continuità al 
paesaggio «cosmologico» del fondo. Al moto rotatorio 
dei personaggi si aggiunge una marcata direttrice pro- 
spettica verso il fondo, con il fiume che serpeggia nel- 
la valle, secondo uno schema adottato anche in altri 
dipinti dal pittore. Nel mondo dei contadini e della na- 
tura, il moto delle figure e il transitare delle nuvole nel 
cielo (in patte coperto, in parte sereno) diventano la 
metafora della circolarità del tempo e delle stagioni. M. 
Dvoràk ha sottolineato appunto questo significato, del 
dipinto, proiettandolo sull'intero ciclo: «Mai, in tutto il 
precedente svolgimento dell'arte, l'indivisibilità dell'esi- 
stenza naturale fu sentita così profondamente e resa 
con tanta convinzione. La malinconia della natura mo- 
rente e i segni tempestosi del suo ridestarsi, la dolce 
intimità dell'inverno e l'esuberante fecondità delle mes- 
si, i fenomeni atmosferici, l'aria rarefatta e pallida del- 
l'inverno, quella pesante e carica di luce dell'estate, la 
poesia della sera, la conformazione del suolo, i monti e 
le vallate, i campi e le strade, il mutare della vegeta- 
zione coi volgere delle stagioni, il villaggio tranquillo e i 
suoi abitanti, le loro fatiche quotidiane, le gioie e le pe- 
ne, tutto questo è una sola cosa con la natura e il pro- 
cesso vitale. Si intende perciò come l'osservazione 
della natura, così profonda in Bruegel, scaturisse in 
definitiva da quella medesima concezione della vita su 
cui si fondava la sua nuova pittura dei costumi popola- 
ri, che considerava l'uomo come un prodotto della na- 
tura, del suolo sul quale vive, e di determinate condi- 
zioni ambientali e sociali». 
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Veronese 

La Cena in casa di Levi (1573) 
olio su tela, m 5,55x 12,80 
Venezia, Gallerie dell’Accademia 


Nel mese di aprile del 1573 (anno indicato nell'iscrizio- 
ne apposta sulla base del pilastro in primo piano a si- 
nistra) il Veronese terminò di dipingere la grande tela 
raffigurante l'Ultima Cena, destinata al refettorio del 
convento domenicano dei Santi Giovanni e Paolo a 
Venezia, in sostituzione di un dipinto di Tiziano, di ana- 
logo soggetto, distrutto da un incendio due anni prima, 
Delle spese si fece carico uno dei frati del convento, 
tale Andrea de' Buoni, che contribuì anche alla rico- 
struzione dell'ambiente gravemente danneggiato dal 
fuoco. Trasportato a Parigi nel 1797, dopo la caduta 
della Repubblica Veneziana, il dipinto venne restituito 
nel 1818. Destinato alle Gallerie dell’Accademia, tu re- 
staurato nel 1828, dopo aver già subito un intervento 
nel 1697, in seguito a un nuovo incendio nel refettorio 
dei Santi Giovanni e Paolo. In tale occasione la grande 
tela era stata divisa in tre parti, subendo parziali muti- 
lazioni, soprattutto nei margini laterali e in quello infe- 
riore. L'ultimo restauro risale al 1980. 

Il motivo delle «cene» evangeliche, interpretate in 
chiave altamente spettacolare, con il dispiegarsi di ele- 
menti di fasto mondano, ricorre nell'opera del Verone- 
se, dalla Cena in casa di Simone, dipinta intorno al 
1560 per il refettorio del convento dei benedettini dei 
Santi Nazario e Celso a Verona (ora nella Gall. Sa- 
bauda a Torino) alla scenografica rappresentazione 
delle Nozze di Cana per il refettorio dei benedettini di 
San Giorgio Maggiore a Venezia (1562-63, ora al Lou- 
vre a Parigi), ad altre due versioni della Cena in casa 
di Simone dipinte all’inizio degli anni Settanta, per i re- 
fettori dei conventi veneziani di San Sebastiano (ora a 
Milano, Brera) e dei Servi di Mara (ora al Louvre a Pa- 
rigi). A queste si aggiunge il Convito di san Gregorio 
Magno (una delle cene che il santo pontefice era soli- 
to allestire per i poveri e a cui partecipa Cristo, in veste 
di pellegrino) dipinto nel 1572 per il Santuario di Mon- 
te Berico a Vicenza. La tela destinata al convento ve- 
neziano dei Santi Giovanni e Paolo conclude la se- 
quenza e doveva rappresentare, nelle intenzioni del- 
l'artista come dei committenti, l'Ultima Cena. Veronese 
era chiamato per la prima volta ad affrontare il tema 
della «cena eucaristica», frequente invece nell'opera 
del Tintoretto tra il quinto e l'ultimo decennio del seco- 
lo. Alcuni fogli del Gabinetto dei Disegni del Louvre 
conservano studi preparatori per le figure; nel 1888 
inoltre Pietro Caliari attestò l'esistenza di un modellet- 
to per la composizione. Nell'ultimo restauro sono state 
poi rinvenute tracce dell'uso di cartoni. 

Entro la grande loggia aperta con tre arcate (per la 
quale l'artista trasse ispirazione, oltre che da architet- 
ture del Palladio, dalla Loggia Comaro del Falconetto 
e dalla Libreria del Sansovino), sullo sfondo del cielo e 
dei candidi edifici del fondale, la cena eucaristica si 
svolge al centro, mentre ai lati si affollano altri perso- 
naggi (ben 35) in vesti cinquecentesche (fig. 1). La 
sontuosa e vibrante partitura cromatica conferisce una 
straordinaria vivacità alla rappresentazione che costi- 
tuisce, grazie anche allo studiatissimo impianto sceno- 
grafico, uno dei vertici dell'opera dell'artista. 

Solo tre mesi dopo il compimento dell'opera, il 18 luglio 
1573, it pittore venne convocato davanti al tribunale 
del Santo Uffizio, sospettato di eresia per aver rappre- 


sentato un tema sacro in modo considerato da molti ir- 
riguardoso e sconveniente. Il verbale dell'interrogatorio 
è stato ritrovato e costituisce un documento di straor- 
dinario interesse. Richiesto se conosca il motivo della 
convocazione, il Veronese risponde di no, ma di poter- 
lo immaginare, dal momento che si era rifiutato di ade- 
rire alla richiesta del priore del convento dei Santi Gio- 
vanni e Paolo (formulata per incarico degli inquisitori) 
di sostituire il cane al centro in primo piano (fig. 4) con 
una figura della Maddalena, trasformando quindi la 
rappresentazione dell'Ultima Cena in quella della Ce- 
na in casa di Simone. Gli inquisitori gli chiedono allora 
di spiegare il significato di figure come quella di «colui 
che li esce sangue dal naso» o degli «armati alla tho- 
desca vestiti», del «buffon con il pappagallo in pugno» 
(fig. 2) e gli contestano gli atteggiamenti poco «conve- 
nienti» di alcuni degli apostoli, in particolare di «uno 
che ha un piron, che si cura i denti». L'artista fornisce 
risposte di un'assoluta (con ogni probabilità intenzio- 
nale e velatamente ironica) ingenuità e conclude affer- 
mando: «nui pittori si pigliamo licentia, che si pigliano i 
poeti e i matti». Agli inquisitori che gli chiedono allora 
«chi credete voi veramente che si trovasse in quella 
cena?» risponde: «credo che si trovassero Cristo con 
li suoi Apostoli, ma se nel quadro li avanza spacio, io 
l’adorno di figure, secondo le invenzioni». Gli viene al- 
lora chiesto se le figure che introduce nei suoi dipinti 
siano «convenienti et proporzionate alla materia et fi- 
gure principali» oppure «secondo che li viene in fanta- 
sia, senza alcuna discrezione et giudizio». Il pittore ri- 
sponde: «io fazzo le pitture con quetla considerazione 
che è conveniente, che il mio intelletto può capire». Le 
domande divengono allora incalzanti: «li par conve- 
niente che alla cena ultima del Signor si convenga di- 
pingere buffoni, imbriachi, todeschi, nani et simili scur- 
rilità?» e, alla risposta negativa del pittore, «perché 
dunque l’avete fatto?». E giunge infine la replica per 
noi forse più illuminante: «I'ho fatto perché presuppono 
che questi sieno fuori del luoco dove si fa la Cena». 
Viene qui alla luce la particolare concezione della rap- 
presentazione di una scena sacra da parte di un pittore 
poco impegnato (a differenza, per es., del Tintoretto) 
sul piano dei significati religiosi e devozionali dell'im- 
magine. Il dipinto non è concepito come evocazione 
dell'evento evangelico, ma come sua «rappresentazio- 
ne», fortemente connotata in senso teatrale e spetta- 
colare, come indicano, fra l'altro, la struttura simile a un 
«frons scenae» della triplice arcata o la presenza delle 
scale laterali che, come in numerosi ambienti dove ve- 
nivano allestiti gli spettacoli nel rinascimento, collega- 
vano il patcoscenico alla sala degli spettatori. 

Il tribunale ingiunge al Veronese di correggere il dipin- 
to entro tre mesi e a sue spese. Si trattava di una im- 
presa impossibile e, probabilmente attraverso la me- 
diazione di patrizi amici ed estimatori dell'artista, si 
giunse a una soluzione di compromesso con l'apposi- 
zione di una scritta (in alto sullo stesso pilastro che re- 
ca la data; fig. 3) che riferisce la rappresentazione al 
capitolo v del Vangelo di san Luca, dove si narra la 
Cena in casa di Levi, un convito cui parteciparono ric- 
chi farisei e pubblicani. Le indagini condotte durante il 
restauro del 1980 hanno confermato l'assenza di va- 
riazioni significative apportate al dipinto. Gli unici pen- 
timenti riguardano alcuni elementi architettonici e non 
hanno alcun rapporto con le richieste degli inquisitori. 
Ugualmente la figura di un paggio al centro della sce- 
na fu coperta solo per motivi di equilibrio compositivo. 
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EI Greco 

Entierro del conde de Orgaz (1586-88) 
olio su tela, cm 460x 360 

Toledo, chiesa di San Tomé 


I 23 ottobre 1584 il cardinale Quiroga autorizzò Andrés 
Nurez, parroco della chiesa toledana di San Tomé, a 
commissionare un dipinto che celebrasse la memoria 
di Gonzalo Ruiz, signore di Orgaz, antico benefattore 
della chiesa, morto nel 1323. Secondo una «mistica 
leggenda», durante le sue esequie in San Tomé, sa- 
rebbero discesi dal cielo sant'Agostino e santo Stefano 
che avrebbero sollevato il suo corpo per deporlo ne? 
sepolcro, rendendo omaggio a un cavaliere che aveva 
servito Dio e i suoi santi. Undici anni prima il signore di 
Orgaz (la sua famiglia fu insignita del titolo comitale 
solo in seguito) si era fatto carico di trasferire in una 
nuova sede, nella parte alta di Toledo, i monaci dell'or- 
dine di Sant'Agostino, che in precedenza avevano il 
loro convento, con una chiesa intitolata a Santo Stefa- 
no, in un luogo malsano, sulle nive del Tago. 

L'incarico di dipingere la tela fu affidato al Greco nel 
marzo 1586 e due anni più tardi l'Entierro fu collocato 
sull'altare. A quel tempo l'artista era già molto noto a 
Toledo avendo dipinto l'Espolio (1577-79), collocato in 
un grandioso altare, da lui stesso eseguito, nella catte- 
drale della città, e numerose tele per gli altari di Santo 
Domingo el Antiguo. Lo stesso Filippo i gli aveva inol- 
tre commissionato il Martirio di san Maurizio (1580-82) 
per una cappella dell'Escorial. Il periodo di esecuzione 
dell''Entierro coincise probabilmente con la decisione 
dell'artista di risiedere stabilmente a Toledo. 

Nella città l'opera divenne in brevetempo tra le più ce- 
lebri, contribuendo in modo decisivo alla fama dell'aiti- 
sta. Già nel 1612, nella sua Description de la imperial 
ciudad del Toledo, F. de Pisa la definiva «uno dei mi- 
gliori dipinti che sono in Spagna», riferendo che «i fo- 
restieri vengono a vederlo pieni di ammirazione e i cit- 
tadini non si stancano di ammirarlo, trovando sempre 
qualcosa di nuovo da contemplarvi». 

Per raffigurare il prodigioso seppellimento del signore 
di Orgaz, el Greco immaginò una complessa e spetta- 
colare rappresentazione, che unisce alia scena terre- 
na una visione sovrannaturale, ma concepita a «ordini 
sovrapposti», contrapponendo alla dinamica e turbi- 
nosa composizione della parte alta la rigida disposizio- 
ne «cerimoniale» dei personaggi della parte inferiore». 
Nell'ordine superiore Cristo appare alla sommità, rive- 
stito di una tunica candida, circondato da angeli e san- 
ti. Sotto di lui sono in evidenza le figure della Vergine e 
del Battista, nell'atteggiamento di intercessione per il 
defunto, connotando l'immagine come quella di un 
Giudizio. Un angelo, al centro della tela, sembra in ef- 
fetti collegare le due scene, in atto di trasportare in cie- 
fo l'anima del signore di Orgaz. In basso i due santi, 
che indossano preziosi paramenti liturgici (una dalma- 
tica santo Stefano; un piviale sant'Agostino) sollevano 
il corpo di Gonzalo Ruiz rivestito di un'armatura. Santo 
Stetano sembra osservare la sepoltura, immaginata 
Immediatamente al di sotto del dipinto, mentre sant'A- 
gostino si china per scrutare con espressione com- 
mossa il volto de defunto. Le tre figure, insieme con 
quella del parroco committente, di spalle a destra, 
spiccano sulla siepe dei gentiluomini vestiti di nero 
(due dei quali, quasi al centro, con le insegne dell'ordi- 
ne di Santiago) che assistono all'evento prodigioso. 
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Chiudono la scena ai lati un secondo celebrante, con 
una stola di damasco ricamata, a destra e, dalla parte 
opposta, due monaci e un bimbo che regge una fiac- 
cola e punta gli occhi verso lo spettatore, indirizzando- 
ne lo sguardo, con la mano protesa, verso il gruppo 
centrale. 

Le fisionomie di tutti i personaggi dell'ordine «terreno» 
sono rese con una tale acutezza e forza di caratteriz- 
zazione da far ritenere che si tratti di una superba gal- 
leria di ritratti di gentiluomini toledani contemporanei 
dell'artista. Solo per alcuni è stato tuttavia possibile 
procedere a una identificazione sicura. Il personaggio 
di profilo sulla destra, con la barba bianca, è don An- 
tonio Covarrubias (di cui esiste un altro ritratto dipinto 
dal Greco), il sacerdote di spalle con gli occhi rivolti al 
cielo è il parroco di San Tomé, Andrés Nufiez; il fan- 
ciullo in primo piano con la torcia è probabilmente Jor- 
ge Manuel, il figlio del pittore, dal momento che dalla 
sua tasca sporge un foglio di carta con la firma dell'ar- 
tista in caratteri corsivi greci e la data 1578, che non 
può riferirsi all'esecuzione del dipinto, ma corrisponde 
all'anno di nascita del ragazzo. Per gli altri individui 
raffigurati si sono potute fare solo supposizioni, da don 
Luis de Castilla allo storico Francisco de Pisa, a Diego 
de Covarrubias, a Pedro Ruiz Duron, fino a Miguel de 
Cervantes, che nel 1586 compì un lungo soggiorno 
nella città. 

La scena è affollata di figure in ambedue gli ordini; i 
piani in profondità sono ridotti all'essenziale ma, al di 
sopra della fitta siepe dei corpi e dei volti dei gentiluo- 
mini toledani, l'apparato di dense nubi introduce un 
vorticoso ritmo ascendente che, grazie anche al rapido 
decrescere delle dimensioni delle figure, culmina nella 
figura di Cristo, redentore e giudice. Oltre all'impianto 
simmetrico, che conferisce solennità sacrale all'imma- 
gine, sono stati osservati elementi di scansione geo- 
metrica della composizione: in particolare le figure di 
Cristo, della Vergine, di san Giovanni Battista e del- 
l'angelo con l'anima del defunto sono iscritte in un rom- 
bo, mentre le due falde del tappeto di nubi formano co- 
me un timpano, con alla sommità la figura dell'angelo. 
Tutte le figure dell'ordine superiore si rivolgono a Cri- 
sto, molte con atti di accesa implorazione, tranne la 
Vergine, che sembra accogliere l'anima del signore di 
Orgaz. Tra quelle che assistono alla sepoltura nessu- 
na, tranne il parroco di San Tomé, committente del di- 
pinto, si volge direttamente verso la scena celeste. Per 
tutti gli altri astanti, benché alcuni alzino gli occhi verso 
l’alto, la visione è interiore, mentre manifestano, sia 
pure compostamente, le loro emozioni di fronte alla 
apparizione dei santi Agostino e Stefano, privi di au- 
reola e rappresentati in forme vigorosamente naturali- 
stiche anche nello splendore materico dei loro para- 
menti, sottolineato dal gioco contrastato delle luci, ana- 
logamente alle vesti di altri personaggi, l'armatura del 
signore di Orgaz, il pallore dei volti e la partitura 
espressiva dei gesti e delle mani. 

Nell'immagine creata dal Greco trovano mirabile fusio- 
ne, nel senso di una assoluta continuità storica. pas- 
sato e presente, prodigio medievale e comunità tole- 
dana del tempo dell'artista. AI di là delle differenziazio- 
ni fisionomiche e propriamente ritrattistiche, i perso- 
naggi che assistono alla miracolosa sepoltura di un 
«uomo giusto» e di un autentico «hidalgo» appaiono 
strettamente accomunati dall'espressione dei medesi- 
mi sentimenti e ideali. 
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Caravaggio 

Sette opere di misericordia (1606) 

olio su tela, cm 390x260 

Napoli, chiesa del Pio Monte della Misericordia 


Dopo la fuga da Roma in seguito all'uccisione di Ra- 
nuccio Tomassoni (nel maggio del 1606) e il tempora- 
neo rifugio nei feudi Colonna, Caravaggio approdò a 
Napoli, dove rimase dall'ottobre del 1606 al luglio del 
1607, data della partenza per Malta. La città lo accolse 
moito favorevolmente, come dimostra l'importanza del- 
le commissioni ricevute, e lo colpì fortemente per la vita 
animata che vi si svolgeva nelle strade e per gli eviden- 
ti contrasti tra sfarzo e povertà che vi si potevano osser- 
vare. A Napoli dipinse infatti alcuni dei suoi grandi ca- 
polavori, tra i quali la Madonna del Rosario (Vienna 
Kunsthistorisches Mus.), la Flagellazione (Napoli, Mus. 
di Capodimonte) e le Sette opere di misericordia. Que- 
st'ultima pala fu saldata il 9 gennaio 1607 e dunque fu 
eseguita in tempi piuttosto brevi, tra l'ottobre e il dicem- 
bre 1606. Era destinata all'altare maggiore della chiesa 
del Pio Monte — una congrega di giovani nobili dediti a 
opere di carità — dalla quale non fu mai rimossa. Nel 
1656, infatti, fu deliberato di ricostruire la chiesa, ma il di- 
pinto rimase sempre esposto alla pubblica vista, come 
indicano le descrizioni degli autori e delle guide sei-set- 
tecentesche. Anche gli altri altari della chiesa, con tele 
eseguite a paitire dal 1615 da Baglione, Sellitto, Santa- 
fede, Battistello e Forlì, sono dedicati alle opere di mise- 
ricordia, ma vi alludono per mezzo delle tradizionali ico- 
nografie tratte dalla storia sacra (Buon Samaritano, Se- 
poltura di Cristo, San Paolo che riscatta lo schiavo, Re- 
surrezione di Tabita, Liberazione di san Pietro, Cristo e 
la Samaritana), diversamente da Caravaggio che le 
rappresenta come episodi tratti dallo spettacolo della vi- 
ta quotidiana dei vicoli napoletani, non tenendo conto 
del ceto sociale dei sodali del Pio Monte. 

La complessa iconografia del dipinto, in cui il pittore 
sintetizza in un'unica scena tutte sette le opere di mi- 
sericordia, risultò di difficile comprensione già a partire 
dalla lettura inesatta del Bellori, che interpretò la figura 
classica di Sansone all'estrema sinistra come quella di 
«uno, che alzando il fiasco beve con la bocca aperta, 
lasciandovi cadere sconciamente il vino». B. Beren- 
son considerava le azioni dei personaggi come casua- 
li e indecifrabili, come se il pittore avesse voluto ritrar- 
re un qualunque brano di vita popolare napoletana, 
spregiando la tematica religiosa. Egli di nuovo frain- 
tendeva la figura di Sansone, questa volta considerato 
uN medico che guarda in controluce il contenuto di un 
bicchiere. Più tardi il quadro fu oggetto di studio da 
Parte di più attenti esegeti come R. Longhi, M. Fagiolo 
dell'Arco, Causa, Pacelli e M. Gregori, che ne hanno 
inteso più compiutamente il significato e l'importanza. 
Secondo M. Calvesi il tema trattato da Caravaggio in 
questo quadro sarebbe anche da mettere in relazione 
con implicazioni di carattere autobiografico, ovvero 
con il desiderio di redenzione dopo l'omicidio attraver- 
so le buone opere che, secondo la chiesa, assicurano 
la salvezza. 

La rappresentazione si fonda sul Vangelo secondo 
Matteo dove le sette opere di misericordia sono enu- 
merate da Cristo come compiute verso sé stesso. Ini- 
ziando dal fondo a destra, il sacerdote che regge una 
fiaccola a illuminare un cadavere di cui si vedono solo 
! piedi corrisponde a «seppellire i morti»; ta giovane 
che porge il seno a un vecchio affacciato da una grata 
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riunisce in un solo episodio due opere, «dar da man- 
giare agli affamati» e «visitare i carcerati». Questa so- 
luzione è ispirata alle stesse regole del Pio Monte, do- 
ve alcuni Deputati assommavano più di un'opera tra i 
loro compiti. Le due figure si ricollegano inoltre alla 
«Caritas romana», tema tratto da Valerio Massimo e 
incentrato sulla puerpera Pero che si recava in carce- 
re ad allattare il padre Cimone condannato a morire di 
fame. Proseguendo verso sinistra, la figura di san Mar- 
tino, il cavaliere in costume modemo nell'atto di dona- 
re il mantello al povero e di accudire uno storpio che si 
intravede in basso, di nuovo riunisce due opere, «ve- 
stire gli ignudi» e «curare gli infermi»; «ospitare i pelle- 
grini» è l'opera rappresentata dall'oste che indica la 
propria locanda al viandante nelle vesti di san Giaco- 
mo di Compostella e infine «dar da bere agli assetati» 
è resa con la citazione biblica di Sansone che beve 
dalla mascella d'asino, sua arma di offesa, l'acqua che 
il Signore ha fatto scaturire per lui. 

La scena affollata è effettivamente concepita come un 
brano di realtà da vicolo napoletano, e la veridicità del- 
l'ambiente descritto doveva essere ancora più sugge- 
stiva quando il quadro si trovava collocato più in basso 
nella primitiva chiesa, più piccola, in modo da ottenere 
un illusionistico effetto di sfondamento analogo a quel- 
lo della Decollazione del Battista nell'omonima cappel- 
la della cattedrale della Valletta a Malta. In un primo 
tempo il dipinto non prevedeva l'apparizione del Divino 
e, come hanno evidenziato le radiografie, in origine 
nella parte superiore erano stati eseguiti solamente gli 
angeli, con notevoli varianti rispetto a ciò che oggi si 
vede. L'aggiunta posteriore del gruppo della Vergine 
col Bambino, «belli entrambi come un Raffaello senza 
seggiola» (Longhi), fu certamente sollecitata dai com- 
mittenti e spiega il titolo esatto dell'opera, Nostra Si- 
gnora della Misericordia, registrato nei documenti. 
Nella pala napoletana, che sarà punto di riferimento co- 
stante per la pittura barocca del Meridione, il Merisi ri- 
medita, diversi anni dopo aver lasciato le sue terre d’o- 
rigine, i modelli della cultura figurativa lombarda su cui 
si era formato, dai profeti del Moretto nella cappella di 
San Giovanni Evangelista a Brescia, su cui si modella il 
povero seduto a terra che volge il dorso allo spettatore, 
alla Cena di Santa Maria in Calchera (sempre a Bre- 
scia) dello stesso pittore, cui si ispirano la rustica sem- 
plicità e la gestualità domestica dell'oste all'estrema si- 
nistra. A fonti cremonesi come Giulio e Antonio Campi 
sembra invece risalire l'effetto di illuminazione artificiale 
generato dalla fiaccola sostenuta dal sacerdote nello 
sfondo. L'azione concitata è suddivisa in molteplici epi- 
sodi, sottolineati dai bagliori intermittenti della luce ma 
unificati dall'oscurità, come già era avvenuto nel Marti- 
rio di san Matteo della Cappella Contarelli. L'attitudine a 
dipingere direttamente dal modello vivo, tramandata dai 
biografi e per primo dal Van Mander, è resa palese dal- 
la mano dell'angelo in volo, che sembra rappresentata 
come se fosse appoggiata a un piano, prova evidente 
della posa acrobatica cui il pittore aveva costretto il suo 
modello. L'intento realistico si unisce tuttavia alle cita- 
zioni illustri dalla «grande maniera», come la figura che 
trasporta il cadavere evidentemente ispirata alla Depo- 
sizione di Raffaello, o gli angeli che calano vorticosa- 
mente rievocando il Giudizio universale di Michelange- 
lo. La figura di Pero, inoltre, pur essendo una popolana, 
indossa un abito dalle cadenze classiche e la fissità del 
suo viso, con la bocca semiaperta, sarà modello per B. 
Manfredi, che più volte trattò questo soggetto. 
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Pieter Paul Rubens 

Deposizione dalla Croce (1611-14) 

olio su tavola, pannello centrale cm 420x310 
Anversa, Cattedrale 


La rapida e splendida fioritura economica, politica e 
culturale di Anversa nel corso del sec. xvi conobbe una 
brusca interruzione a causa delle lotte religiose, che 
coinvolsero anche il padre di Rubens, esiliato in Ger- 
mania. Im due successive ondate di iconocilastia 
(1566-67 e 1581), molte chiese, fra cui la stessa Catte- 
drale, furono devastate: dipinti, sculture e arredi sacri, 
anche di grande importanza storico-artistica, vennero 
distrutti. Nel corso degli anni Ottanta del Cinquecento 
la situazione militare si assestò; Anversa rimase lega- 
ta alle Fiandre, mentre le Province Unite settentrionali 
si resero indipendenti. La famiglia di Rubens ottenne la 
riabilitazione e poté rientrare in patria, mentre i gesuiti 
‘avviarono una potente opera di rifancio del cattolicesi- 
mo, anche attraverso un'intensa committenza di opere 
d'arte legate alla propaganda della Controriforma. An- 
versa tornò a rifiorire, anche se ben presto la sua ege- 
monia sui traffici marittimi dovette affrontare la concor- 
renza di Amsterdam e di altri porti olandesi. In un pa- 
norama in pieno fermento, alimentato anche dal flusso 
di dipinti italiani che transitavano per il fiorente merca- 
to antiquario, ma caratterizzato da figure di artisti non 
eccelse, si impose nei primi anni del Seicento un pitto- 
re come Rubens che si rivelò personalità artistica ca- 
pace di dominare la scena e di proporsi come punto di 
riferimento. L'esecuzione del trittico della Deposizione 
dalla Croce, uno dei più prestigiosi lavori realizzati nel- 
la sua città, si proietta su questo contesto storico e cul- 
turale e si intreccia con la vicenda personale del pitto- 
re, rientrato definitivamente ad Anversa nel 1609 dopo 
il lungo e proficuo soggiorno italiano. 

La prima importante commissione pubblica è il trittico 
dell’innalzamento della Croce, eseguito nel 1610 perla 
chiesa parrocchiale di Santa Valpurga e conservato 
(dopo la perdita della predella e della cimasa) nella Cat- 
tedrale. Segue un altro e più piccolo trittico, con la sce- 
na principale della Resurrezione, eseguito per la cap- 
Pella funeraria della celebre famiglia di stampatori Mo- 
retus, terminato nell'aprile del 1612. Il trittico della De- 
posizione dalla Croce fu commissionato il 7 settembre 
1611, dopo l'approvazione dei modelli, dalla gilda degli 
archibugieri per l'altare del loro patrono san Cristoforo 
nella Cattedrale. La spettacolare tavola centrale del trit- 
tico risulta terminata un anno dopo la commissione, nel 
settembre del 1612. Le ante laterali (con scene ispirate 
alla figura di san Cristoforo all'esterno e le storie evan- 
geliche della Visitazione e della Presentazione al tem- 
pio all'interno) vennero consegnate nel 1614. 

Le grandiose tavole dell'Innalzamento della Croce e 
della Deposizione, eseguite nell'arco di due anni, quasi 
identiche per dimensioni, con i temi principali in se- 
quenza e — oggi, ma non in origine — nella stessa collo- 
cazione nella Cattedrale di Anversa, vengono spesso 
interpretate come una sorta di monumentale ciclo uni- 
tario, mentre non mancano sottili differenze, a rimarca- 
re il progressivo affrancamento di Rubens dai modelli 
italiani. l rapporto con l'arte italiana resta fondamenta- 
le, ma tra il primo e il secondo trittico si osserva un pro- 
gressivo ritorno a motivi della tradizione fiamminga. Ta- 
le aspetto è sottolineato anche dai commentatori più 
antichi, come J. Reynolds, secondo il quale il violento 
contrasto nella tavola centrale della Deposizione fra il 


lenzuolo candido e il colorito terreo del corpo di Cristo 
sarebbe risultato troppo forte per qualsiasi pittore italia- 
no, così come il rosso squillante della veste di san Gio- 
vanni pare un omaggio alla pittura fiamminga del Quat- 
trocento. L'argomento viene così sintetizzato da M. 
Jaffé (1989): «Mentre nel trittico dell’Innalzamento, 
aperto, la scena principale occupa tutto lo spazio for- 
mato dalla tavola centrale e dagli sportelli laterali (gli 
episodi minori sono confinati, secondo la moda italiana, 
negli scomparti della predella), in quello della Deposi- 
zione, sebbene le raffigurazioni contenute in ciascuno 
dei tre spazi interni siano chiaramente ispirate all'arte 
italiana, Rubens si rifece alla tradizione fiamminga che 
prevedeva la separazione delie scene dipinte sugli 
sportelli laterali rispetto a quella della tavola centrale, e 
contemporaneamente fece a meno della predella.» 
Mentre l'Innalzamento ricorda spunti tintoretteschi dalla 
Scuola di San Rocco, l'impianto compositivo e lumini- 
stico della scena della Deposizione appare influenzato 
da Caravaggio, e particolarmente dalle grandi pale d'al- 
tare romane. Le potenti masse fisiche e cromatiche dei 
personaggi si staccano da un fondo quasi completa- 
mente scuro, formando un blocco plastico movimenta- 
to e insieme compatto, quasi come un gruppo sculto- 
reo da portare in processione nel periodo della Passio- 
ne. | nove personaggi sono distribuiti lungo tre diversi 
piani di altezza, fino a occupare con densa efficacia tut- 
to il primo piano. Cercando un effetto di nottumo anco- 
ra più evidente rispetto all'ambientazione tardo-pomeri- 
diana dei bozzetti preparatori, Rubens fa calare la sera 
sulla scena: solo nell'orizzonte più lontano si scorge un 
ultimo bagliore di residua luminosità. Nell'esecuzione 
del trittico, Rubens si confronta con la Deposizione nel 
sepolcro vaticana di Caravaggio, eseguendo tra il 1611 
e il 1612 la replica variata, oggi a Ottawa. In questa te- 
la, sull'impianto compositivo caravaggesco Rubens in- 
nesta una precisa citazione da Tiziano (la Madonna in 
lacrime sorretta dalla Maddalena, tratta dal Trasporto di 
Cristo al sepolcro già a Mantova e oggi a Madrid) 
Un'operazione analoga si riscontra anche nella Depo- 
sizione di Anversa, dove i riferimenti sono meno diretti 
ma comunque riconoscibili. Le donne bionde ai piedi 
della Croce rimandano alla tradizione veneta, mentre 
per le figure Rubens riprende spunti dalla statuaria 
classica: il torso di Cristo ricorda il Laocoonte, mentre 
nel gigantesco San Cristoforo, nello sportello di sinistra, 
latesta dell’Ercole Famese viene innestata su un corpo 
che ricorda l'Adamo dipinto da Michelangelo nel Giudi- 
zio universale della Sistina. 

Insieme alla forza dei colorì e delle luci, ta Deposizione 
di Anversa mostra un particolare interesse per la strut- 
tura compositiva, sostanzialmente basata sulla diago- 
nale lungo la quale scivola il corpo sanguinante di Cri- 
sto. Rubens governa con energia il vano disporsi delle 
figure, utilizzando spunti e motivi desunti dalla pittura 
italiana cinquecentesca e dal manierismo toscano; in 
particolare, è stata notata l'affinità con l'analogo sog- 
getto dipinto dal Cigoli, pittore particolarmente amato 
da Rubens. Il risultato è un'efficace combinazione di 
motivi apprezzabili dagli intellettuali e di elementi dota- 
ti di un'immediata capacità di comunicazione popolare. 
Questo può almeno in parte spiegare il grande suc- 
cesso internazionale della scena, ammirata e imitata in 
tutta l'Europa barocca. Anche Rembrandt, nella serie 
di scene della Passione dipinta nel corso degli anni 
Trenta del Seicento per la corte dell'Aia, ne riprende | 
tratti essenziali. 
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Georges de La Tour 
Maddalena penitente (1635-40) 
olio su tefa, cm 128x94 

Parigi, Louvre 


Lafortuna iconografica della Maddalena ha un'or'gine 
antica, ma è nel Seicento che si moltiplicano le imma- 
ginidella santa nel momento della conversione o in at- 
to di fare penitenza. G. Reni dipinge almeno una quin- 
dicina di Maddalene penitenti e il Guercino un numero 
di poco inferiore. In colei che aveva rinunziato alle se- 
duzioni del mondo e lasciato una vita di peccato per 
‘amore di Cristo, viene individuato non solo un modello 
da proporre alla pietà femminile, ma anche la fonte di 
segrete emozioni e suggestioni mistiche, di cui si fan- 
no interpreti, insieme ai pitton’, i poeti. Uno dei dipinti 
che possono considerarsi all'on'gine della nuova ico- 
nografia, la Maddalena penitente di Tiziano, viene ce- 
lebrata dal Marino in un lungo componimento poetico 
della sua Galleria (1615), in cui gli occhi lacrimosi rivolti 
al cielo e le chiome che ondeggiano sciolte sulle «ro- 
se» e le «brine» del seno danno origine a nuove im- 
magini e devote associazioni in onore della santa 
«quanto pria del folle mondo errante, / tanto poscia di 
Cristo amata amante». E tuttavia in ambito caravag- 
gesco che l'attenzione per la figura della Maddalena si 
precisa in modo nuovo, ancorandosi all'esperienza 
quotidiana. Nella Maddalena Doria Pamphili di Cara- 
vaggio, G.P. Bellori vedeva solo una ragazza seduta 
«in atto di asciugarsi i capelli», che il pittore aveva 
adattato a Maddalena «aggiungendovi in terra un va- 
sello d'unguenti, con monili e gemme». Come G. de 
La Tour abbia potuto conoscere dipinti del genere e 
accostarsi al modo nuovo del Caravaggio di affrontare 
i temi religiosi catandoli in una dimensione naturale, 
non è accertato. Non è da escludere che la conoscen- 
za del Merisi gli sia stata mediata da seguaci olandesi 
ein particolare da G. Van Honthorst. 

Problematica resta anche la cronologia del pittore. 
Mancano per esempio elementi che consentano di da- 
tare con certezza la Maddalena penitente del Louvre 
(nota anche come Maddalena Terff), la sola a recare, 
fra le quattro variazioni autografe sullo stesso tema, la 
firma del pittore. Ragioni stilistiche e storiche inducono 
tuttavia a collocarla, al pari delle altre Maddalene, nel 
quinquennio 1635-40, in una fase centrale del percor- 
so dell'artista, giunto alla sua piena maturità espressi- 
va. Sconosciuta è anche la destinazione antica dell'o- 
pera, di cui si hanno notizie solo dal 1914, quando ven- 
ne acquistata a Parigi da un collezionista, Camille 
Tertf. Convincente è tuttavia l'ipotesi che la serie delle 
Maddalene sia stata commissionata al pittore dal pio 
istituto Notre-Dame de Refuge, fondato a Nancy nel 
1624 allo scopo di accogliere e redimere giovani av- 
viate alla prostituzione o in pericolo di esserlo. L'ispira- 
trice dell'iniziativa, Marie-Elizabeth de Ranfanig (poi 
madre Maria Elisabetta della Croce), aveva a sua vol- 
ta fondato una comunità religiosa femminile dedita al- 
l'assistenza delle giovani «perdute», che venivano in- 
vitate a convertirsi sull'esempio della Maddalena. 

Se attentamente considerati, i dipinti di La Tour com- 
pongono una sequenza abbastanza chiara di mo- 
menti collegati fra loro, quasi un itinerario spirituale 
attraverso il pentimento, la conversione e la successi- 
va penitenza. Il primo momento va individuato nella 
cosiddetta Maddalena Wrightsman del Metropolitan 
Mus. di New York, in cui la santa viene presentata 


mentre siede al tavolo da toeletta, davanti a uno spec- 
chio riccamente incorniciato. Nell'abbigliamento si no- 
tano tracce di eleganza (la passamaneria dorata del- 
la gonna rossa, le pantofole imbottite) e, sparsi sul ta- 
volo e a terra, nastri, perle, gioielli e una coppa pre- 
ziosa. Ma nello specchio non si riflette il volto della 
santa, levato in un atteggiamento ancora abbastanza 
altero, bensì la fiamma della candela che arde e si 
consuma come un esplicito ammonimento relativo al- 
la caducità della bellezza e dei beni mondani, monito 
ribadito dal teschio su cui la giovane tiene incrociate 
le mani. Nella Maddalena Fabius della Nat. Gall. di 
Washington ogni traccia di frivolezza mondana è spa- 
rita, ad eccezione dello specchio in cui la santa con- 
templa riflessa l’immagine del teschio posato sul libro, 
emblemi l'uno e l'altro di Vanitas e di saggezza. L'e- 
spressione assorta in una profonda meditazione indi- 
ca il passaggio attraverso la conversione. Nella Mad- 
dalena del Louvre, come pure nella versione molto si- 
mile del County Mus. di Los Angeles, la giovane don- 
na è presentata in un atteggiamento umiliato e di- 
messo, scalza, col teschio in grembo, la gonna tratte- 
nuta da una corda e il volto sfuggente, appoggiato al- 
la mano come in una rappresentazione della malinco- 
nia cristiana, lo sguardo perso nella contemplazione 
della fiamma che consuma il grosso stoppino di corda 
immerso nell'olio. Lo specchio è assente e l’idea del- 
la penitenza è sottolineata dalla spalla denudata, of- 
ferta ai colpi del flagello che vediamo posato sul tavo- 
lo insieme a una croce di legno e a due libri chiusi. 
Nella progressione dei tre momenti fissati dal pittore, 
questo è il più estremo e radicale. || rifiuto della vita 
precedente passa attraverso l'espiazione nella soffe- 
renza. 

Ad accomunare i dipinti è la sorgente di luce artificiale 
(lume ad olio o candela), che irraggia il suo chiarore 
sulla figura e sugli oggetti, creando fra essi una stretta 
relazione e suggerendo, attraverso le ombre profonde 
e gli effetti di luce radente, un clima di assorta medita- 
zione e insieme l'idea di un'illuminazione o rivelazione 
che da fisica diventa interiore. E nel corso del quarto 
decennio del Seicento che La Tour affronta il tema del 
lume artificiale, lasciandosi alle spalle la pittura in chia- 
ro delle opere precedenti, caratterizzata da stesure 
preziosamente lavorate e rifinite a tocchi minuti di pen- 
nello (come nella Buona ventura del Metropolitan Mus. 

o nel Baro del Louvre), per orientarsi verso una nuova 
ricerca di essenzialità. In questa direzione alla serie 
delle Maddalene spetta un primato. Se nel determina- 
re la svolta influirono gli esempi olandesi deli'Honthor- 
st, l'interpretazione di La Tour se ne discosta netta- 
mente per un diverso grado di concentrazione che si 

esprime, oltre che nella concezione luminosa, nella 
definizione sintetica e monumentale della figura e nel- 
la limpida architettura della composizione. Il mutamen- 

to documenta l'approfondirsi di una visione religiosa 

che risente degli orientamenti spirituali più rigoristi del 

cattolicesimo francese del Seicento. Ciò spiega il re- 

flusso verso un arcaismo che ha fatto anche pensare 

alle forme dell'arte quattrocentesca e suggerito per es. 

paralleli fra il San Sebastiano curato da sant'Irene (Pa- 

rigi, Louvre) e la Pietà di Nouans di J. Fouquet. Anche 

nella Maddalena penitente, l'austerità morale è sottoli- 

neata dalla solida definizione della figura, chiusa nel 

suo pensoso isolamento, e valorizzata dalla costruzio- 

ne per campi cromatici contrapposti col rigore di un 

«primitivo». 
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Claude Lorrain 

Partenza di santa Paola (1639 ca) 
olio su tela, cm 211x145 

Madrid, Prado 


Intomo al 1639, negli anni in cui era già un pittore af- 
fermato e le sue opere venivano richieste dai più pre- 
stigiosi committenti del tempo, Claude Lorrain ricevet- 
te dal re di Spagna Filippo iv l'incarico di eseguire un 
gruppo di tele con paesaggi per il Buen Retiro, il Pa- 
lazzo d'estate del sovrano. In quest'occasione Claude 
si trovò impegnato in una competizione che gli vedeva 
opposti pittori celebri come G. Dughet, N. Poussin, H. 
Lemaire, H. Van Swanevelt, J. Both, ma anche altri 
artisti di più modesta levatura. 

Il Buen Retiro sorgeva all'interno di un giardino ricco di 
grotte, cascate e romitaggi dedicati a figure di eremiti 
come San Paolo, San Giovanni Battista, San Gerola- 
mo, Santa Maria Maddalena, Santa Maria Egiziaca e 
San Bruno. Anche l'ambiente cui erano destinate le 
tele, certamente una stanza di particolare importanza, 
doveva essere caratterizzato da un programma deco- 
rativo unitario basato sul tema anacoretico e pastorale, 
come dimostrano i soggetti degli altri dipinti di Claude 
Lorrain pertinenti a questo ciclo (Ritrovamento di Mo- 
sé, Seppellimento di Santa Serapia, Tobia e l'angelo) 
e il formato verticale dei dipinti stessi. La scelta di una 
storia di Santa Paola all'interno di questo contesto ico- 
nografico si spiega col legame particolarmente stretto 
che univa la santa a San Gerolamo, titolare della chie- 
sa principale del complesso del Buen Retiro. 

Nel Liber Veritatis, la raccolta di disegni finiti che il pitto- 
re iniziò a eseguire intomo alla metà degli anni Trenta 
come promemoria e per proteggersi dal plagio, un foglio 
riproduce la Partenza di Santa Paola e un'annotazione 
indica che il quadro era stato eseguito per il re di Spa- 
gna. Tramite per questa prestigiosa commissione fu for- 
se Giovan Battista Crescenzi, il collezionista e pittore di- 
lettante che ospitava nel suo palazzo romano, decorato 
da affreschi di Claude Lorrain, un'accademia informate 
per giovani artisti. Crescenzi si era recato a Madrid nel 
1617 al servizio di Filippo v che lo aveva nominato so- 
printendente alle Fabbriche e Giardini, affidandogli un 
ruolo preminente anche nella costruzione del Buen Re- 
tiro e nella scelta degli artisti da impiegarvi. 

La tela di Claude Lorrain raffigura il momento più dolo- 
roso della storia di santa Paola, matrona romana rima- 
sta vedova con quattro figli che lasciò Roma nel 385 per 
raggiungere san Gerolamo a Betlemme e fondarvi in 
seguito l'ordine dei Geronimiti, rinunziando alla propria 
famiglia per servire Dio. La santa compare in primo pia- 
no mentre sta per separarsi dai figli, Toxotius, il più gio- 
vane, che la conduce per mano, e più arretrati Paulina, 
Rufina ed Eustochium, l'unica che l'accompagnerà nel 
lungo viaggio. Su una pietra in basso a sinistra Claude 
ha indicato che il porto raffigurato è quello di Ostia, il 
vecchio porto di Roma. Ricostruendo con l'immagina- 
zione questo antico luogo, Lorrain concepisce un'opera 
di eccezionale bellezza, in cui la struttura classica, di 
provata efficacia, si riveste di un tessuto luminoso frutto 
della continua e diretta osservazione della natura, subli- 
mata da un'esecuzione nello studio lenta e accuratissi- 
ma. Il ruolo primario attribuito alla luce consente all'arti- 
sta di trasformare in un branodi pittura pura un tema tra- 
dizionale come quello del porto di mare con navi alla 
fonda, già ampiamente trattato da artisti quali P. Brit e A. 
Tassi e da G. Parigi nel disegno e nella scenografia. 


| sistemi di registrazione dal vero degli effetti atmosfe- 
rici sperimentati da Lorrain durante frequenti passeg- 
giate in compagnia di Poussin e Dughet, sono attesta- 
ti da J. Van Sandrart, secondo il quale l'artista, dopo 
aver a lungo osservato i mutamenti della luce, prepa- 
rava in fretta i colori corrispondenti e, rientrato nello 
studio, li applicava all'opera alla quale stava lavoran- 
do. F. Baldinucci si sofferma invece nel descrivere la 
meraviglia destata nell'osservatore dalla capacità di 
Lorrain di cogliere, come in questo dipinto, la rifrazione 
della luce sull'acqua nelle ore più suggestive della gior- 
nata: «...il forte di questo artefice fu una meravigliosa e 
non mai più così bene praticata imitazione del natura- 
le ne’ diversi accidenti che cagionano le vedute del so- 
le, particolarmente nell'acqua del mare e de’ fiumi, nel- 
la levata e nell'occaso... All'acque marittime diede un 
colore naturalissimo... e quello che intorno alle mede- 
sime maggiormente ridusse la sua intelligenza, furono 
le varie mutazioni dello stesso colore a seconda delle 
varie e bellissime osservazioni che egli aveva fatto nel 
vero, nel mutarsi e variarsi l'aria e la luce; cose tutte 
che rapiscono gli animi di chi fe mira». 

| quadro del Prado annuncia le grandi vedute di porti 
dei decenni successivi, come l'/mbarco di sant'Orsola 
(1641, Londra, Nat. Gall.), ma presenta anche motivi 
architettonici e luministici già utilizzati in dipinti di poco 
precedenti o coevi (Porto con Villa Medici, 1637, Fi- 
renze, Gall. Palatina di Palazzo Pitti). Tra i soggetti 
prescelti da Lorrain, i porti di mare sono quelli che me- 
glio esprimono la sua sapienza prospettica, derivatagli 
dall'alunnato presso A. Tassi, nel quale l'artista si era 
familiarizzato con gli accorgimenti prospettici della tra- 
dizione quadraturistica. La struttura è estremamente 
semplice, basata sulla convergenza delle linee ortogo- 
nali verso un unico punto di fuga centrale, per lasciare 
alla luce il ruolo principale anche nella definizione del- 
lo spazio. L'effetto di profondità è accentuato da quin- 
te di vascelli all'ancora e splendidi edifici marmorei, 
che fungono da direttrici prospettiche. Gli edifici in sca- 
la gigantesca, disposti ad angolo retto rispetto al piano 
del dipinto, accrescono la magnificenza e la solennità 
del soggetto e oppongono le loro masse in ombra alla 
luce del sole proveniente dal fondo, riflessa sulla su- 
perficie increspata dell'acqua. Nel cielo, il colore muta 
dall'azzurro freddo della zona più alta, ai toni incande- 
scenti del punto di massima luminosità, offuscato dal- 
la bruma mattutina. Rispetto alle vedute di porti che la 
precedono, Ja Partenza di santa Paola è di carattere 
più nobile, soprattutto perché le architetture, in un vago 
stile rinascimentale, sono più lontane da esempi reali e 
l'ambiente in primo piano è meno carattenzzato dalla 
presenza di episodi di genere. In conformità con il te- 
ma, l'ora prescelta è l'alba, come indica la fredda luce 
mattutina mentre nel pendant, il Paesaggio con Tobia 
e l'Angelo (Madrid, Prado), l'atmosfera è pervasag@a 
una luce aranciata di tramonto, secondo la particolettà 
attitudine di Lorrain a rappresentare situazio! È 
se contrastanti e le diverse ore del giorno. 
za assunta nel sec. xwi dal paesaggio 
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Rembrandt 

La ronda di notte (1642) 
olio su tela, cm 363x437 
Amsterdam, Rijksmuseum 


Il titolo del più celebre capolavoro di Rembrandt, una 
delle opere-simbolo della storia dell'arte olandese, non 
rispecchia affatto l'azione rappresentata, che non si 
svolge di notte ma in pieno giorno e raffigura piuttosto 
una parata festosa che una ronda di polizia civica 
(fig. 1). Gli sfolgoranti passaggi di luce e di colore, la 
penetrante evidenza ritrattistica di tutti i personaggi, il 
totale dominio di un complicato schema compositivo 
pongono il dipinto (commissionato nel 1640 e compiu- 
to all'inizio del 1642) al punto culminante della carriera 
di Rembrandt. Il protagonista e principale committente 
dell'opera è il capitano Frans Banning Cocq, che, al 
centro della composizione, invita il suo luogotenente 
Willem Van Ruytemburgh a mettere in riga la compa- 
gnia per una sfilata (fig. 2). Sulla parte bassa della ele- 
gantissima giacca dell'azzimato luogotenente si sta- 
glia, netta e ben definita, ombra della mano del capi- 
tano Cocq: è un'indicazione precisa per determinare 
l'incidenza della luce e sottolinea il fatto che la scena si 
svolga di giorno. Il generale iscurimento delle tinte e 
l'ossidazione delle vernici hanno determinato l’equivo- 
co della presunta luce serale o notturna. 

La conferma dell'ambientazione diuma e del carattere 
celebrativo viene da un importante documento visivo, 
la copia in acquerello fatta eseguire dallo stesso Frans 
Banning Cocq per un album di famiglia (anch'esso og- 
gi conservato al Rijksmus. di Amsterdam): il soggetto 
viene così descritto: «Il signore di Pumerland [titolo 
onorifico conferito a Cocq, genero del borgomastro di 
Amsterdam], col grado di capitano, che dà ordine al si- 
gnore di Viaerdingen, il luogotenente Willem Van Ruy- 
tenbugch, di mettere in marcia la sua compagnia della 
Guardia municipale». Le milizie civiche, costituite nelle 
città olandesi al tempo della guerra contro la Spagna 
per l'indipendenza nazionale, all'epoca di Rembrandt 
non avevano praticamente più alcuna funzione milita- 
re o di sorveglianza; l'Olanda era ancora in stato di 
guerra contro alte potenze, prima fra tutte l’inghilterra, 
ma le battaglie si svolgevano ormai esclusivamente 
sul mare. Le compagnie avevano dunque soprattutto 
un significato sociale, e rappresentavano simbolica- 
mente l'ideale della concordia e della cooperazione dei 
cittadini per il bene comune. Le riunioni e le parate era- 
no occasioni per grandiose feste e banchetti sontuosi. 
L'acquerello, realizzato una decina d'anni dopo la tela 
di Rembrandt, è anche la testimonianza delle non irri- 
levanti decurtazioni subite dalla composizione, su tutti 
e quattro i lati ma specialmente nella parte alta e sulla 
sinistra. La riduzione di formato risale al 1715, quando 
il dipinto venne trasferito dalla sede originaria al Niewe 
Stadhuis (oggi Palazzo Reale) di Amsterdam. In se- 
guito, per il suo valore simbolico la Ronda di notte ha 
conosciuto ripetute aggressioni di mitomani, compreso 
lo spruzzo di acidi. 
Il dipinto era destinato a decorare la sala delle riunioni 
nella Kloveniersdoelen, la nuova sede della milizia ci- 
vica di Amsterdam. Rembrandt si era già in preceden- 
za cimentato con un ritratto di gruppo, ancorché di for- 
mato molto più contenuto e con un numero inferiore di 
personaggi: la Lezione di anatomia del dottor Tuip 
(1632, L'Aia, Mauritshuis), per la giida dei chirurghi di 
Amsterdam. Come la Lezione di anatomia, dal punto 


di vista strettamente iconografico la Ronda di notte 
non è una novità: la commissione a Rembrandt si po- 
ne infatti nelia tradizione dei ritratti di gruppo delle com- 
pagnie di difesa cittadina, in cui eccelleva F. Hals. Ma 
proprio come era avvenuto dieci anni prima con il di- 
pinto dedicato al dottor Tulp e al suo uditorio, pur inse- 
rendosi consapevolmente in un filone tradizionale 
Rembrandt supera le convenzioni precedenti, attra- 
verso una coinvolgente azione che rende dinamico e 
generale il movimento dei personaggi sulla scena. Al- 
la sfilata di ritratti, inevitabilmente un po' monotona, si 
sostituisce così una «storia» carica di animazione e di 
«moti dell'anima». Il riferimento a Leonardo non è ca- 
suale: i disegni e le stampe di questo periodo indicano 
l'importanza della conoscenza di incisioni derivate dal 
Cenacolo per lo sviluppo della composizione dramma- 
tica, del concatenarsi dei gesti, delle espressioni, delle 
emozioni. Una decina d'anni dopo la morte di Rem- 
brandt, il suo allievo S. Van Hoogstraten, reagisce alle 
crescenti perplessità degli scrittori d’arte di gusto ac- 
cademico sullo stile maturo del maestro: «Quest'ope- 
ra, quali che siano le critiche, sopravvivrà a tutte quel- 
le che pretendono di eguagliarla, giacché è concepita 
in modo così pittorico, è animata da tale impeto ed è 
eseguita con tale potenza che ogni altro quadro esi- 
stente fa al confronto la figura di una carta da gioco». 
Tuttavia, nel 1686, il fiorentino F. Baldinucci, pur am- 
mirando le due figure principali e lo scorcio prospettico 
della picca sorretta dal luogotenente, nota che «il ri- 

manente però riuscì appiastrato e confuso in modo 
che poco si distinguevano l'altre figure fra di loro, tutto- 
ché fatte fossero con grande studio dal naturale». 

Nel contratto di pagamento sono destinati a Rem- 
brandt 1600 fiorini, divisi fra 16 membri della Guardia 
civica in modo proporzionale a seconda della posizio- 
ne nell'opera. D'altro canto, il numero di personaggi 

presenti nella Ronda dinotte è quasi il doppio: ben 28 

adulti e tre ragazzi si muovono sulla scena, generando 
un senso di confusa vivacità. La milizia, volontaria, è 
composta da borghesi della ricca Amsterdam: un 

gruppo certo volenteroso, ma molto disordinato. Rem- 

brandt ne ha sottolineato (forse con un pizzico di sorn- 

dente e partecipe ironia) la scarsa marzialità, addin'ttu- 

ra un certo impaccio nel maneggiare armi ingombran- 

ti e desuete. La lunga asta diagonale sulla destra e la 

bandiera sorretta dall’alfiere sulla sinistra hanno an- 

che una funzione visiva, guidando lo sguardo dello 

spettatore verso il centro della scena. 

L'intero gruppo di personaggi si allarga davanti al 

grande arco d'ingresso della sede di rappresentanza 
della Compagnia: i gradini della soglia consentono di 

scalare i personaggi in tre diversi piani di profondità. 

Nel grande dipinto non mancano particolari curiosi, co- 

me la bambina bionda sulla sinistra (fig. 3), che corre 

impaunta con un pollo appeso alla cintura, forse un'al- 

lusione alcognome del capitano Coca. L'equilibrio del- 

la composizione (fatta di scuri profondi e di improvvise 

accensioni) si regge su una calibrata gestione delle lu- 

ci: si comprende così l'importanza dell'esempio di 

Rembrandt per la pittura del secondo Ottocento, come 

traspare dalla critica dell’epoca. E. Fromentin, nel 

1876, scrive: «L'inconsistenza del tono, l'ambiguità 

dell'effetto, l'incertezza dell'ora, la stranezza delle figu- 

re, la loro apparizione folgorante nelle tenebre - tutto 

questo risulta qui da un effetto (...); rischiarare una sce- 

na vera mediante una luce che non fosse tale, cioè da- 

re a un avvenimento il carattere ideale di una visione». 
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Gian Lorenzo Bernini 

Estasi di santa Teresa (1647-52) 
marmo e bronzo dorato, h cm 350 
Roma, Santa Maria della Vittoria, 
Cappella Cornaro 


«Un giorno mi apparve un angelo bello oltre ogni mi- 
sura. Vidi nella sua mano una lunga lancia alla cui 
estremità sembrava esserci una punta di fuoco. Que- 
sta parve colpirmi più volte nel cuore, tanto da pene- 
trare dentro di me. Il dolore era così reale che gemetti 
più volte ad alta voce, però era tanto dolce che non po- 
tevo desiderare di esserne liberata. Nessuna gioia ter- 
rena può dare un simile appagamento. Quando l'an- 
gelo estrasse la sua lancia, rimasi con un grande amo- 
re per Dio». La celebre descrizione dell’estasi mistica 
della «transverberazione» offerta da santa Teresa d'A- 
vila è l'origine diretta del gruppo marmoreo di Bemini, 
che segue fedelmente le parole della santa spagnola 
anche per quanto riguarda l'aspetto infantile e sorri- 
dente del bellissimo angelo. Teresa fu canonizzata nel 
1622, e divenne ben presto una delle figure più popo- 
lari dell'arte sacra barocca. Così come la natura delle 
visioni della santa è stata interpretata alla luce delle più 
diverse letture, dall'intensità della passione religiosa 
allisteria, dal deliquio amoroso alla «imitazione di Cri- 
sto», anche il gruppo berniniano ha attraversato il mo- 
to ondoso delle chiavi critiche psicoanalitiche e lettera- 
rie. L'intensità drammatica e sconcertante, la bellezza 
‘ambigua del gruppo hanno stimolato il gioco delle ana- 
logie, delle interpretazioni, delle ipotesi. 

La ristrutturazione del transetto sinistro della chiesa di 
Santa Maria della Vittoria e la sua trasformazione in 
cappella dedicatoria della famiglia Cormaro impegna 
Bernini dal 1647 al 1652. La statua della santa rapita 
dalla visione estatica viene spesso presentata come 
un'opera autonoma; più propriamente, però, il gruppo 
deve essere considerato il punto focale di un insieme 
complesso, che coinvolge lo spettatore in una sor- 
Prendente, innovativa esperienza visiva. 

E opportuno prima di tutto collocare questo capolavo- 
ro della scultura barocca in rapporto a una precisa 
committenza e all'interno del percorso biografico e 
creativo dello scultore. Come è stato recentemente ri- 
badito da studi sulla religiosità di Bernini, lo scultore 
era un devoto fervente e assiduo, vicino ai gesuiti. Pra- 
ticava gli «Esercizi spirituali» di sant'Ignazio di Loyola, 
si comunicava due volte la settimana, partecipava sin- 
ceramente all'esigenza di produrre opere d'arte sacra 
per stimolare la preghiera e la contemplazione dei fe- 
deli, e non solo l'ammirazione dei visitatori. All'epoca 
dei lavori dell' Estasi di santa Teresa, Bernini era intor- 
No alla cinquantina. Era cioè entrato nella fase dell'esi- 
stenza dedicata in modo crescente alla preparazione 
della «Buona Morte» e della «contemplazione» di Dio. 
Per questo, nella fase avanzata della sua attività, Ber- 
nini si è spesso cimentato in sculture che raffigurano 
personaggi rapiti nell'estasi e stimolano il visitatore a 
immedesimarsi nella visione: l'evento allucinatorio ap- 
pare sempre più reale e concreto, in modo da offrirsi 
come prefigurazione di un'esperienza che supera il li- 
vello umano e diventa ispirata comunione con il divino. 
D'altro canto, l'impegno profuso da Bernini nella com- 
missione dei Cornaro può anche essere visto come 
un'orgogliosa affermazione professionale: il tempo del- 
l'esecuzione si sovrappone infatti parzialmente con il 
Periodo di scarsa fortuna dello scultore negli anni del 


pontificato di Innocenzo x. La realizzazione della cap- 
pella, di straordinaria ricchezza e complessità anche 
dal punto di vista della articolazione architettonica, del- 
le soluzioni luministiche, dell'uso dei materiali, delle 
scelte prospettiche, è una prepotente manifestazione 
di vitalità creativa, grazie alla quale Bernini si riconfer- 
ma l'indiscusso protagonista del barocco romano. 
intervenendo anche nella preesistente struttura mura- 
ria, Bemini ha ritoccato il muro di fondo del transetto, 
per ricavare una nicchia in cui collocare l'altare. Una fi- 
nestra è dissimulata dietro il frontone a timpano dell'a! 
tare, e in tal modo la luce che piove dall'alto come da un 
riflettore si sovrappone ai raggi di bronzo dorato, mentre 
nella volta è dipinta una colomba divina fra le nuvole, al- 
cune delle quali sbordano verso la finestra. Pittura, ar- 
chitettura e scultura si fondono con un effetto di spetta- 
colare complementarietà tra illusione e realtà. 

Il termine «theatrum sacrum», spesso adottato in sen- 
so figurato per definire l'arte barocca, assume nel ca- 
so della Cappella Cornaro un significato letterale. Ber- 
nini ha reinventato lo spazio architettonico di Santa 
Maria della Vittoria, trasformandolo in un piccolo ma 
completo ambiente teatrale. Superata la balaustra 
d'ingresso, si scopre che l'altare/palcoscenico è at- 
fiancato ai lati dai ricchi palchi riservati ai membri del- 
la famiglia committente. Con un efficace artificio pro- 
spettico, sulle pareti laterali della cappella sono rica- 
vate aperture ad arco da cui si affacciano i gruppi mo- 
vimentati dei Comaro, ritratti a mezzo busto e a bas- 
sorilievo. | finti parapetti dei palchi sono coperti da 
drappi in marmi gialli e neri, con un sontuoso effetto di 
colore, mentre alle spalle dei personaggi si suggerisce 
una nobile architettura. Con una nota di arguzia e di 
vivacità, Bernini ha raffigurato i Cornaro proprio come 
se si affacciassero da un palco durante uno spettaco- 
lo teatrale: qualcuno appare effettivamente interessa- 
to all'azione che si svolge sulla scena, altri sono di- 
stratti e chiacchierano fra di loro. Il visitatore, entrando 
nella cappella, si trova così a essere nella posizione e 
nel ruolo di uno spettatore in platea. La «frons sce- 
nae» è un'elegante struttura architettonica classica, 
orientata e arcuata in modo da suggerire un cannoc- 
chiale prospettico verso to spazio interno, dove si tro- 
va il gruppo scultoreo con la santa rapita nella visione. 
Bemini, uomo di teatro, perfetto conoscitore delle tec- 
niche, dei trucchi ottici e delle «macchine» per ia sce- 
na, imposta un vero spettacolo, con l'effetto della mi- 
stica e magica levitazione della santa, sospesa a 
mezz'aria. E tuttavia, pur nell'esplicito riferimento all'e- 
spen'enza teatrale, | Estasi di santa Teresa non produ- 
ce solo un effetto di meravigliata ammirazione per la 
«messa in scena». Il coinvolgimento personale di Ber- 
Nini, il sincero trasporto della passione, il movimento 
fluttuante della scultura finiscono per suscitare anche 
un forte impatto emotivo nel visitatore. La stessa am- 
bigua e indecifrabile espressione della santa contri 
buisce a coinvolgere il riguardante nell’interpretazione 
e nell'immedesimazione: come suggerivano i gesuiti, 
l'opera d'arte sacra si rivotge ai sensi ma diventa 
esperienza interiore. 

Il gruppo berniniano, preso a modello dall'arte barocca, 
divenne per almeno un secolo il riferimento obbligato 
nelle raffigurazioni di estasi mistiche: ne è un esempio 
la pala con l'Estasi di San Francesco di G. Piazzetta 
(Vicenza, Pin. Civ.), dove ritorna il motivo del santo so- 
speso in aria, con il corpo quasi annullato dalle pieghe 
della veste, le mani e i piedi abbandonati e inerti. 
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Diego Velazquez 

Las Meninas (1656) 

olio su tela, cm 318x276 
Madrid, Prado 


Il dipinto, il cui titolo deriva da un termine di origine 
portoghese indicante le «damigelle d'onore» ma che 
negli inventari delle collezioni reali spagnole era regi- 
strato come «el quadro de la Famiglia» (della famiglia 
reale), rappresenta un vasto ambiente dell'Alcazar di 
Madrid; la luce penetra da due finestre che si aprono 
sulla parete di destra, raffigurata di taglio e in scorcio, e 
dalla porta aperta sul fondo; la parete di sinistra è in- 
vece occultata dalla grande tela in primo piano. Nella 
stanza sono presenti nove personaggi, oltre a un ca- 
ne. Da sinistra a destra in primo piano: Velazquez 
stesso, accanto alla tela, con pennelli e tavolozza; 
donna Maria Augustina de Sarmiento, una delle dami- 
gelle d'onore; l'infanta Margherita (che allora aveva 
cinque anni); la seconda «menina» donna Isabel de 
Velasco; la nana Mari Barbola e il nano Nicolàs Pertu- 
sato, che sta appoggiando un piede sul dorso di un 
mastino castigliano accovacciato. Più indietro, in atto 
di conversare, sono donna Marcela de Ulloa e un uo- 
mo in abito nero. Oltre il riquadro della porta semia- 
perta, controluce su una breve scalinata, è il sovrin- 
tendente ai palazzi reali José Nieto Velazquez (non 
sembra fosse parente dell'artista). 

Benché quasi tutti personaggi e l'ambiente siano iden- 
tificati, una delle prime reazioni dello spettatore è quel- 
la di domandarsi quale sia il soggetto del dipinto. «Mais 
ou est-il le tableau?» si dice abbia esclamato Th. Gau- 
tier quando lo vide. Da parte sua Palomino riferisce 
che L. Giordano (1692) davanti all'opera mormorò «ma 
Questa è la teologia della pittura!». In effetti l'immagine 
appare «ambigua» e carica di diversi significati. 

A prima vista sembrerebbe trattarsi di un autoritratto 
del pittore nel proprio studio, dove ha fatto irruzione la 
piccola infanta Margherita con il seguito. Siamo tuttavia 
subito colpiti dalla direzione degli sguardi di molti dei 
personaggi rappresentati, tra i quali il pittore stesso, 
concentrati su un punto esterno al quadro. Velazquez 
si è raffigurato nell'atteggiamento caratteristico del pit- 
tore che, allontanatosi dalla tela, osserva il modello per 
confrontarlo con l'immagine che sta dipingendo. Ci 
sentiamo al centro di più sguardi, che tuttavia non pos- 
sono essere diretti su di noi, dal momento che il pittore 
sta osservando il suo modello e l'infanta appare come 
«in posa», circondata dalle damigelle. Un'ipotesi a tutta 
prima plausibile è che, al posto occupato dall'osserva- 
tore si trovasse in origine uno specchio. Si tratterebbe 
della situazione caratteristica dell'autoritratto. In questo 
caso Velazquez avrebbe ritratto non solo sé stesso al 
lavoro, ma anche l’Infanta e il suo seguito presenti nel- 
lo studio, non direttamente, stando di fronte al modello, 
ma utilizzando l'immagine riflessa in uno specchio. 
Esistono tuttavia nel dipinto alcuni elementi che invali- 
dano questa prima ipotesi. Sulla parete di fondo, al di 
sotto di due grandi tele in semioscurità, si nota un ter- 
20 riquadro, che grazie al gioco dei riflessi si rivela es- 
sere uno specchio. Ed entro lo specchio si delineano, 
al di sotto di una tenda purpurea, come nei ritratti uffi- 
ciali, le immagini «a mezza figura» del sovrano Filippo 
\ e della regina Marianna. Verrebbe così svelato il ve- 
fo modello del pittore, che egli sta osservando e verso 
il Quale si dirigono anche gli sguardi dell'infanta e di al- 
tri personaggi. Velazquez si sarebbe quindi rappre- 


sentato nel suo studio in atto di dipingere un ritratto dei 
sovrani spagnoli, alla presenza dell'infanta e del suo 
seguito. Con una sorta di omaggio cortigiano, il pittore 
avrebbe contrapposto all'evidenza materiale della tela 
— dove Ìl ritratto dei sovrani non ci risulta visibile — l'im- 
magine sublimata dello specchio. 

Come ha sottolineato M. Foucault, vediamo il pittore in 
atto di dipingere, ma non possiamo vedere che cosa 
dipinge, perché ai nostri occhi si presenta solo il retro 
della grande tela. Il modello che il pittore ritrae lo intra- 
vediamo solo attraverso il pallido riflesso in uno spec- 
chio lontano. In tal caso non v'è più alcuna coinciden- 
za tra il quadro che noi vediamo e quello che il pittore 
si è rappresentato in atto di dipingere. La posizione 
dello spettatore viene poi a coincidere con quella dei 
sovrani di Spagna che il pittore è in atto di ritrarre. Par- 
tendo da questa interpretazione dell'immagine, il filo- 
sofo francese ha intessuto una serie di affascinanti 
considerazioni sui rapporti tra realtà e rappresentazio- 
ne, visibile e invisibile, presenza e assenza. 

La lettura del dipinto proposta da Foucault ignora tut- 
tavia alcuni elementi che appaiono contraddittori, a co- 
minciare dallo specchio. Secondo le analisi geometri- 
che compiute sulla struttura prospettica del dipinto, lo 
specchio rifletterebbe non ciò che si trova al di qua del 
piano di immagine, ma una parte di ciò che è dipinto 
sulla superficie della tela di cui lo spettatore vede il ro- 
vescio. Questo non esclude del tutto, naturalmente, 
che si possa immaginare la coppia reale al posto dello 
spettatore, ma non lo richiede. Tuttavia le dimensioni 
della tela raffigurata nel dipinto non corrispondono a 
quelle abituali per un ritratto o doppio ritratto, mentre 
corrispondono abbastanza puntualmente a quelle ef- 
fettive de Las Meninas. 

Incongruenze e contraddizioni nell'opera di un pittore 
come Velazquez non possono che essere volute e 
consapevoli. Las Meninas è di certo un dipinto inten- 
zionalmente ambiguo, che si offre allo spettatore come 
tale, invitandolo a una lettura a diversi livelli. Può es- 
sere letto in primo luogo come un autoritratto, sia pure 
di carattere molto particolare. Velazquez è pittore di 
corte e occupa un posto di alto rango tra i funzionari 
della corte stessa. Si rappresenta al lavoro come ri- 
trattista, sua attività prevalente. Certo avrebbe potuto 
rappresentarsi nella funzione più alta di un pittore di 
corte — quella di ritrarre i sovrani — ma difficilmente 
avrebbe potuto inserire i reali nel dipinto senza rinun- 
ciare a una parte da protagonista. D'altronde esciude- 
re del tutto le immagini dei sovrani avrebbe comporta- 
to una sorta di «diminuzione» nell'autoritratto che l'ar- 
tista intendeva dipingere. La loro presenza sia pure in- 
diretta e di riflesso è assicurata dallo stratagemma del- 
lo specchio, che determina il complesso gioco di am- 
biguità, allusioni e illusioni e le molteplici possibilità di 
lettura di un'immagine programmaticamente sfuggen- 
te. L'etichetta di corte aveva le sue regole. Un dipinto 
come Las Meninas non era esente da rischi e, come 
riferisce Palomino, il fatto che il pittore si fosse ritratto 
con tanta evidenza in quella che appariva come una 
scena di corte non mancò di suscitare critiche. Che 
l'artista non fosse inconsapevole di tali rischi risulta 
dalla citazione dei due miti rappresentati nei due qua- 
dri della parete di fondo: due copie, eseguite da Juan 
Bautista del Mazo, della Favola di Aracne di Rubens e 
di Apollo e Pan di Jordaens, ammonimenti contro l'in- 
vidia degli dei nei confronti di quei mortaliche peccano 
d'orgoglio con la loro abilità e il loro ingegno. 
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Jan Vermeer 

Lettera d'amore (1669-70) 
olio su tela, cm 44x38.5 
Amsterdam, Rij<smuseum 


J. Vermeer trascorre a Delft una vita senza momenti 
epici un'esistenza breve (muore a soli quarantatré an- 
ni), punteggiata da una lunga serie di nascite di figli 
(non meno di tredici), da ripetuti incarichi all'intero 
della locale corporazione dei pittori, da brevi viaggi nei 
dintorni, e, alla fine. da pesanti debiti che costringeran- 
no la vedova a vendere i quadri rimasti in casa per pa- 
gare il panettiere. Nessuna committenza utficiale. rap- 
poiti sporadici e indiretti con l'estero, pochissime date 
sicure per le opere, la cui cronologia è molto contro- 
versa. Una vita semplice. di profilo modesto, ma carat- 
terizzata anche da amicizie importanti: prima fra tutte, 
quella con Antoni Van Leeuwenhoek, grande scien- 
ziato e tecnologo di Delft. perfezionatore del microsco- 
pio. Può essere questa una chiave interessante per 
scoprire il miracolo della pittura di Vermeer, con la sua 
capacità di cogliere la vita segreta che è nascosta nel- 
le cose piccole, e che la luce può rivelare a chi ha oc- 
chi, cuore e pazienza. 

Come la maggior parte delle opere di Vermeer, anche 
la Lettera d'amore è un dipinto privo di qualunque do- 
cumentazione anteriore alla sua comparsa sul mercato 
antiquario, alla fine del sec. xix. Passato all'asta ad Am- 
sterdam nel 1892, venne acquisito dalla Associazione 
Rembrandt e. l'anno successivo, donato al Rijksmu- 
seum. La tela non è datata; sul muro di fondo. a sinistra 
della domestica. è presente la firma abbreviata del pit- 
tore. Precise ragioni stilistiche consentono di datare l'o- 
pera nella fase centrale del percorso artistico di Ver- 
meer, appena prima del 1670. 

L'artista utilizza qui dettagli ed elementi presenti anche 
in altri dipinti come la tenda di broccato a motivi pe- 
saggistici e soprattutto ia veste da camera gialla borda- 
ta di pelliccia della signora, presente in non meno di sei 
tele del pittore di Delft. Con la consueta delicatezza, un 
raggio di luce spiove da sinistra per rivelare una tran- 
quilla scena domestica. Vissuto in una famiglia in cui le 
donne (la moglie, la suocera, le figlie) hanno avuto un 
ruolo preponderante, Vermeer è un delicatissimo inter- 
prete dell'animo femminile, e ne dà un'eccellente prova 
anche in questa tela. Un rapporto di sguardi. di senti- 
menti, di complicità scavalca le differenze sociali. Se- 
condo l'abituale interpretazione del dipinto, la signora 
appare preoccupata per il contenuto della lettera amo- 
rosa appena ricevuta: l'arguta domestica. che probabil- 
mente conosce già il contenuto, sorride in modo rassi- 
curante. Inoltre, come sempre. Vermeer utilizza il lin- 
guaggio simbolico dei «quadri nel quadro». Secondo la 
consuetudine olandese, il mare calmo presente nel 
paesaggio alle spalle delle due donne è l'emblema di 
un amore felice, mentre in una raccolta di immagini e di 
proverbi la barca a vele spiegate è accompagnata dal 
motto «Anche se sei lontano, non lo sei dal cuore». |l 
senso di dimessa quotidianità è accentuato dalla ra- 
Mazza e dalle ciabatte abbandonate in primo piano. 
Questi oggetti segnano il confine tra la buia anticamera 
iN cui il visitatore ha l'impressione di trovarsi e la stanza 
luminosa dove si svolge la scena. 

Nella critica recente si è fatta strada anche un'inter- 
pretazione allegorica e sentimentale più complessa: il 
pensiero stesso che questa ricca signora sia turbata 
da una lettera d'amore è sorprendente. Un'apparenza 
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sicura e pudica. d'altronde. spesso maschera le ansie 
interiori causate dalle incertezze dell'amore. La signo- 
ra sembra trovarsi in una situazione di questo genere, 
perché le sue preoccupazioni d'amore l'hanno tenuta 
lontana dalle responsabilità domestiche. Mentre lei sta 
seduta a suonare uno strumento musicale, probabil- 
mente uno zither. la attendono una cesta di panni. un 
cuscino per i merletti e una scopa. Vermeer potrebbe 
aver usato questa complessa costruzione spaziale per 
rafforzare metaforicamente il tema del contrasto fra 
l'apparenza estema e i sentimenti interni. 

Pur nella perfetta coerenza conl'iter creativo del pittore, 
il dipinto presenta una assoluta particolarità. Si tratta in- 
fatti dell'unico caso in cui Vermeer abbia introdotto l'e- 
spediente prospettico dell'anticamera semibuia in pri- 
mo piano. Il locale è un po' in disordine: sulia sedia so- 
no appoggiati un libro di musica spiegazzato e uno 
straccio, e tutto il dipinto suggerisce l’idea di attività in- 
terrotte. La presenza di questa anticamera offre l'occa- 
sione per un rapporto ombra-luce del tutto insolito per 
Vermeer: in altre opere (Signora che legge una lettera 
alla presenza della domestica. Allegoria della Fede, L'a- 
telier) il pittore ha utilizzato tende discoste come un si- 
pario. ma non ha differenziato la situazione ambientale 
dei personaggi e del riguardante. Qui, invece, Vermeer 
introduce il tema di una successione di spazi in se- 
quenza. Interessante risulta il confronto con gli interni 
dipinti da Pieter de Hooch, e in particolare con un'opera 
firmata e datata 1668. La Coppia con pappagallino (Co- 
lonia, Wallraf-Richartz Mus.) presenta l'identica impo- 
stazione compositiva, prospettica e luministica della 
Lettera d'amore. ben esemplificata dall’analogo gioco 
geometrico delle piastrelle bicolori: addirittura, neila pe- 
nombra del primo piano si ritrova anche in questo caso 
una scopa, abbandonata da una domestica frettolosa. 
Un labile appiglio documentario potrebbe essere costi 
tuito dall'accenno di un appassionato conoscitore, che, 
riferendosi a una visita a Vermeer, annota di aver visto 
«alcuni esempi della sua arte. l'aspetto più straordinario 
e curioso della quale consiste nella prospettiva». J. 
Wadum (1996) ha ricostruito gli strumenti e la tecni 
adottata da Vermeer per la resa della prospettiva, par- 
tendo dalla presenza in numerosi dipinti, in corrispon- 
denza del punto di fuga. dei forellino per lo spillo a cui 
fissare lo spago-guida per le linee ortogonali. Lo studio- 
so ritoma anche sul rapporto fra Vermeer e de Hooch: 
«All'inizio della sua attività pittorica, Vermeer ebbe qual- 
che difficoltà nel rendere le mattonelle del pavimento. | 
punti di distanza. equidistanti al punto di fuga sull'oriz- 
zonte. fomivano la base per le diagonali. Queste linee 
formano la griglia per le mattonelle del pavimento. 
Quando l'orizzonte del dipinto era relativamente alto e i 
punti di distanza vicini al punto di fuga, sembra che Ver- 
meer trovasse difficile risolvere il problema della distor- 
sione delle mattonelle negli angoli del primo piano. (...) 
Con il tempo Vermeer risoîse il problema aliontanando 
ancora di più i punti di distanza delle scene rappresen- 
tate, eliminando così la distorsione delle mattonelle. Ciò 
è importante soprattutto perché introdusse contempo- 
raneamente uno spostamento del punto di fuga verso il 
margine del dipinto. (...) Nella Lettera d'amore l'angolo 
diminuisce a circa 28° e nell'ultimo dipinto da lui ese- 
guito. Signora seduta alla spinetta. lo riduce a soli 22°. 
E interessante notare che Vermeer dipinse nei suoi in- 
temi solo mattonelle messe in diagonale. mentre in de 
Hooch troviamo sia mattonelle in diagonale che in pa- 
rallelo, a volte anche entrambe nello stesso dipinto». 
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Jean-Antoine Watteau 
Gilles (1715-19) 

olio su tela, cm 184x149 
Parigi, Louvre 


Il Settecento francese si apre in campo artistico con 
l'abbandono delle severe e nobili forme classiciste per 
un tono più libero e fresco, uno stile leggero con sog- 
getti galanti, scene piene di grazia, a volte ingenua a 
volte compiaciuta, ritratti «alla moda». Il passaggio cul- 
turale e figurativo coincide con la svolta politica del pe- 
riodo cosiddetto della «Reggenza» (1715-23), prima 
della salita al trono di Luigi xv e dell'affermazione del 
gusto sottilmente erotico prediletto da Madame de 
Pompadour. 

Negli anni disincantati ed eleganti della Reggenza si 
compie buona parte del breve percorso umano e arti- 
stico di J.-A. Watteau. L'acuta percezione dell'evolu- 
zione storica e sociale, nella fase di transizione aper- 
tasi con la fine del lungo regno di Luigi xiv, suggerisco- 
no a Watteau fondamentali scelte nello stile e nei sog- 
getti. Sotto l'apparenza di temi «leggeri» si avverte un 
senso di nostalgia, una malinconia profonda dei fasti 
assolutistici del Re Sole, che s'infiltra anche nelle sce- 
ne apparentemente più svagate. Attento cultore del 
teatro, Watteau conosce le regole del mascheramen- 
to, della finzione, dei giochi e dei rimandi fra gesti, 
espressioni, rapporti: per questo, il mondo delle ma- 
schere della Commedia dell'Arte diventa il palcosceni- 
co delle inquietudini, delle ambiguità, di quel senso di 
transitorio e di precario che la forzata magniloquenza 
dell'epoca di Luigi xiv aveva cercato di cancellare. 
Gilles è uno dei dipinti più grandi di Watteau, uno dei 
pochissimi con figure quasi a grandezza naturale. Il 
soggetto è tratto probabilmente dalla Educazione di 
Gilles; ovvero, come lavare la testa di un asino, un 
vaudeville messo in scena dall'amatissima Opéra Co- 
mique, il teatro dei commedianti italiani. Insieme al per- 
sonaggio principale, il corrispettivo di Pierrot, sono 
identificabili altri quattro commedianti: Cassandro sul- 
l'asino a sinistra, la coppia degli «amorosi» Leandro e 
Isabella e infine, all'estrema destra, l'elegantone che, 
sotto varie forme, vessa il povero Gilles. 

La dimensione eccezionale del dipinto e la stesura pit- 
torica più definita e chiaroscurata rispetto alle abitudini 
di Watteau hanno fatto convincentemente supporre 
che la tela sia stata anche utilizzata come cartellone 
teatrale. Molte sono le ipotesi per l'esatta identificazio- 
ne del soggetto, della funzione e della datazione preci- 
sa, oscillante fra il 1715 e il 1719; va comunque consi- 
derato un'opera relativamente tarda, eseguita proba- 
bilmente quando Watteau era già minato dal male che 
l'avrebbe portato a morire molto precocemente nel 
1721, a soli trentasette anni. Per le sue ampie dimen- 
sioni, Watteau l'affronta con una tecnica pittorica diver- 
sa rispetto all'abituale «sprezzatura»: le pennellate so- 
no più ampie e dense rispetto ai consueti tocchi rapidi 
e minuti, e il modellato delle figure risulta più solido. 
Anche se comprende cinque figure impegnate in un'a- 
zione, il dipinto viene per lo più identificato con il per- 
sonaggio principale. A differenza di una parte molto 
considerevole della produzione di Watteau, Gilles non 
e stato tradotto in incisione e non dispone di docu- 
mentazioni relative alla committenza o all'occasione: la 
figura bianca e frontale del protagonista ritorna, ma in 
un contesto del tutto diverso, in una successiva com- 
posizione eseguita da Watteau per ricordare (non sen- 


za rammarico) la chiusura dell'Opéra Comique al cul- 
mine della rivalità con la Comédie Francaise. Di Gilles 
non si conosce la storia più remota: la tela viene citata 
per la prima volta solo nel 1804 quando, nonostante il 
consiglio contrario di J.-L. David, venne acquistata per 
una cifra molto contenuta dal barone Vivant-Denon 
presso il mercante d'arte parigino Meunier, che la uti- 
lizzava come insegna della sua galleria in place du 
Carrousel. Vivant-Denon tenne l'opera nella propria 
collezione. Nel giro di pochi decenni, la quotazione del 
dipinto salì vertiginosamente e la tela venne infine do- 
nata al Louvre nel 1869. 

La scena è ambientata all'aria aperta, in uno spazio 
naturale che arieggia un parco italianeggiante dove 
svetta un pino marittimo a ombrello: sulla destra com- 
pare un'erma con un fauno, presenza che ha dato 
spunto a letture in chiave erotica del dipinto. La bianca 
figura di Gilles, personaggio buffo e patetico di spetta- 
coli burleschi, viene vista con un taglio aulico e monu- 
mentale, leggermente dal basso verso l'atto, proiettata 
sullo sfondo del cielo: proprio questa veduta dal sotto 
in su, peraltro, sottolinea ulteriormente la vacuità del- 
l'espressione e l'impaccio dei gesti. Con sottile sapien- 
za compositiva, Watteau non ha collocato il protagoni- 
sta esattamente al centro della tela, attuando invece 
una serie di correzioni e di bilanciamenti. Le quinte ar- 
boree sono più alte e rigogliose a destra, e nella parte 
bassa si trovano tre figure, tutte abbigliate con colori 
chiari (bianco, giallo rossoaranciato); sul lato opposto, 
più stretto, si trova solo il Dottore sull'asino, con un 
abito nero e prevalenti tonalità brune. Watteau ha do- 
sato con grande perizia le asimmetrie e i rapporti fra le 
figure nella parte bassa: il personaggio all'estrema de- 
stra tiene la corda dell'asino, e gli sguardi dei tre attori 
sono rivolti verso il lato opposto. Il Dottore, a sua volta, 
si rivolge verso lo spettatore con un arguto e complice 
sorriso. Queste relazioni fra il riguardante e le ma- 
schere della parte bassa escludono completamente 
Gilles, che risulta pertanto ancora più isolato. Gli albe- 
ri che si schiudono alle sue spalle aprono un vuoto 
spaziale, con un cielo di colore slavato, sbiadito come 
la personalità inafferrabile del personaggio; le linee 
cuive suggerite dal copricapo, dal colletto increspato, 
dalla posizione delle braccia e delle mani, persino dal- 
le pieghe dei pantaloni compongono una sorta di dop- 
pia aureola laica, quasi un nimbo d'incomunicabilità. 
Molti studiosi hanno cercato di dare un nome all'attore 
o alla persona reate che veste i panni di Gilles, ma 
senza trovare il consenso unanime: il personaggio di 
Watteau, anche in forza di questa sua resistenza ai 
tentativi di violarne l'identità reale, si conferma un sim- 
bolo, una «maschera» fuori da un tempo circoscritto e 
da una peculiare situazione. 

Gilles ha suscitato molte interpretazioni letterarie. Una 
delle più fini è quella di G. Macchia (1968), che, ricor- 
dando il rapporto di Watteau con il teatro, commenta: 
«Nel creare il suo Gilles, il suo Pierrot, egli mette lo 
stesso impegno che altri nel dipingere il giuramento 
degli Orazi o Mosè salvato dalle acque. C'è una gran- 
diosa serietà in tutto l'insieme, una monumentalità che 
ha fatto pensare all'Ecce homo di Rembrandt. E, bian- 
co come l'innocenza e l'imbecillità, roseo di cami come 
un agnello, con l'occhio meno vivo di quello dell'asino 
cavalcato dal Dottore, quel pagliaccio è l'immagine im- 
mortale dell'attore quotidianamente offerto alle risa dei 
suoi simili, inconsapevole vittima di una cerimonia di 
cui ignora anche il senso». 
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Canaletto 

Chiesa della Carità dal laboratorio dei marmi di 
San Vidal (1725) 

olio su tela, cm 124x163 

Londra, National Gallery 


Opera culminante della giovinezza di Canaletto, risulta 
del tutto singolare nella produzione dell'artista: a diffe- 
renza di molte altre vedute veneziane, non si conosco- 
no né disegni preparatori, né altre versioni della mede- 
sima inquadratura, né derivazioni incise. Inoltre, della 
tela non si conosce la storia fino al 1808, quando viene 
citata nella collezione londinese di sir George Beau- 
mont. Per di più, si tratta di un luogo di Venezia che ap- 
pare oggi completamente diverso, e per questo non 
immediatamente riconoscibile, nonostante l'alto grado 
di adesione al reale manifestato in questo caso da Ca- 
naletto, che interviene solo marginalmente con la sua 
abituale e abilissima «deformazione» prospettica degli 
edifici e dei rapporti spaziali. Canaletto pare essersi af- 
facciato al primo piano di una casa prospiciente campo 
San Vidal, rivolto verso la riva del Canal Grande sulla 
quale si appoggia oggi il Ponte dell’Accademia. Sull'al- 
tra sponda domina la mole di mattoni della chiesa della 
Carità, affiancata dal campanile a cuspide che crollerà 
nel 1744, travolgendo anche il piccolo edificio alla base. 
Anche l'adiacente facciata della Scuola della Carità, 
che nel dipinto ha ancora l'antico aspetto gotico, verrà 
radicalmente modificata nei decenni successivi, quan- 
do verrà scelta come sede dell’Accademia di belle arti e 
verso il 1760 riceverà una fronte marmorea progettata 
da A. Massari (odierno accesso alle Gall. dell'Acc.) 

Come è raro nell'arte di Canaletto, e come invece di- 
venterà consuetudine nella produzione del nipote B. 


Bellotto, la tela non rappresenta una «veduta» in sen- 
so stretto, ma documenta una situazione contingente: 
il cantiere per la costruzione della nuova facciata mar- 
morea della chiesa di San Vidal, progettata da A. Tira- 
li e realizzata nel 1725, a compimento di una serie di 
lavori di ricostruzione e decorazione defla chiesa e del 
la canonica, la modesta casa che fa da quinta sulla si- 
nistra e che viene abbattuta e ricostruita a partire dal 
17 agosto 1725. Questa situazione di provvisorietà è 
efficacemente espressa dalla presenza di marmi ed 
elementi architettonici semilavorati e, ancor più, dal 
«casotto» dei tagliapietra, il rustico cantiere in legno 
che serviva da ricovero e laboratorio per gli scalpellini. 
Una serie di documenti segnala tra i finanziatori anche 
Angela Carriera, sorella di Rosalba e moglie di Gio- 
vanni Antonio Pellegrini; non si può escludere che il di- 
pinto sia stato realizzato proprio per il collega pittore, 
acquirente di alcune fra le prime vedute di Canaletto. 
Come ha scritto B.A. Kowalckzy (2001), «il profilo obli- 
quo dell'ombra divide la veduta in due zone distinte e 
dipinte in modo diverso, con l'uso di pennelli di vario 
spessore e di colori diversamente diluiti: quella dei pri- 
mi piani caratterizzata da una pennellata sciolta e lar- 
ga, ma già abbastanza precisa, che segna le variazio- 
ni di colore dei muri, della casetta di legno, le corpose 
e movimentate figure, marmi plasmati con morbidezza 
e rifiniti con colpi di pennello slavati di bianco; quella 
dietro il limite dell'ombra, cesellata con pennellate Mi- 
nute e solidificate, che ritagtiano le sagome delle gon- 
dole nere contro il chiarore verde dell'acqua, precisano 
i mattoni della chiesa nella loro dimensione e spesso- 
re, con una cura fiamminga, anche per la scelta di una 
sfumatura di bruno che fa pensare piuttosto a Vermeer 
che non al rossiccio dei mattoni veneziani». 
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William Hogarth 

La colazione (1743-44) 
olio su tela, cm 69,8x90,8 
Londra, National Gallery 


Il dipinto, opera della piena maturità di Hogarth, fa par- 
te di un ciclo di sei tele iniziato nella primavera del 
1743, il Matrimonio alla moda, da cui fu ricavata una 
fortunata sen'e di stampe. Vendute all'incanto dal pitto- 
re nel 1745, le tele vennero acquistate dal governo in- 
glese nel 1823. Circa un decennio separa il Matrimonio 
dai cicli precedenti, La carriera di una prostituta (per- 
duto ma noto attraverso stampe) e La carriera di un li- 
bertino, anch'essi impegnati a satireggiare e bollare, 
dal punto di vista della moralità borghese di cui Ho- 
garth fu convinto portavoce, vizi e costumi della so- 
cietà inglese del tempo. Non diversamente da quanto 
avviene nei romanzi contemporanei, per esempio nel 
Tom Jones di H. Fielding, scrittore che di Hogarth fu 
amico ed estimatore, o nella Pamela di S. Richardson, 
dissolutezza e corruzione sono prese di mira e poste a 
contrasto con l'onestà e la virtù. L'impostazione dei 
singoli episodi rimanda altresì al teatro e alla familiarità 
che l'artista ebbe con le commedie di Molière e con la 
tradizione inglese della comedy of manners. «Il quadro 
è il mio palcoscenico», aveva dichiarato Hogarth: e ap- 
punto a una scena teatrale fanno pensare, nella Cola- 
zione, la scelta di una prospettiva bifocale e il dettaglio 
della sedia rovesciata in primo piano. Il conte e la con- 
tessa siedono presso il tavolino apparecchiato, del tut- 
to incuranti dell'intendente che si allontana costernato 
reggendo in mano un plico di conti insoluti, con gli oc- 
chi rivolti al cielo e una mano sollevata in segno di im- 
potente riprovazione (il fatio che egli rechi in tasca co- 


pia di un sermone metodista fa luce sul suo atteggia- 
mento morale). | pensieri dei due coniugi sembrano 
ancora tutti assorbiti dalla notte appena trascorsa, fra 
partite a carte e convegni galanti. Un cagnolino annusa 
la cuffietta femminile che spunta dalla tasca del conte, 
ancora alquanto inebetito, mentre un mazzo di carte a 
terra e un violino abbandonato alludono alle occupa- 
zioni della contessa, presentata nell'atto di stirarsi con 
aria soddisfatta, benché alquanto assonnata. Hogarth 
sottolinea il fatto che marito e moglie abbiano condotto 
notti separate. Nella precedente (e prima) scena del ci- 
clo, il Contratto, i due giovani appaiono analogamente 
indifferenti l'uno all’altro, mentre i rispettivi padri discu- 
tono della dote; il personale commento dell'artista alla 
scena è affidato al dettaglio dei due levrieri legati a una 
stessa catena in primo piano, allusivo al forzato destino 
coniugale. Nelle due tele successive, // ciarlatano e La 
levée, proseguono come in altrettanti quadri di un’azio- 
ne teatrale le separate «carriere» degli sposi, assoluta- 
mente spensierati e inconsapevoli del precipizio che li 
attende, presentato nei due ultimi episodi, in cui il con- 
te muore trafitto dalla spada dell'amante della moglie, 
la quale a sua volta, tornata alla casa patema, si ucci- 
de col veleno alla notizia della condanna capitale inflit- 
ta all'amante. Rispetto ai cicli precedenti, l'ambienta- 
zione non è più borghese o popolare, ma aristocratica. 
Il pittore indugia sull'arredo alla moda, ispirato agli 
esempi di W. Kent, e, non senza ironia, sulla collezione 
di statuine e porcellane orientali sulla mensola del ca- 
mino; la resa elegante delle figure risente dei modelli di 
Watteau e di De Troy (al 1743 risale un soggiomo pa- 
rigino di Hogarth), ma l'impronta complessiva resta sa- 
tirica e realistica, ben lontana dal registro garbato e di- 
simpegnato dei pittori francesi. 
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Giambattista Tiepolo 

Convito di Antonio e Cleopatra (1747-50) 
affresco, m6,50x3 

Venezia, Palazzo Labia 


Dopo essersi ripetutamente cimentato nella decora- 
zione di palazzi patrizi milanesi e di ville venete, intor- 
no al 1747, Tiepolo affronta un importante ciclo deco- 
rativo profano nella sua città. | Labia, proprietari di un 
grande palazzo affacciato sul primo tratto del Canal 
Grande, chiedono al pittore di dare lustro alla recente 
fortuna di una famiglia ambiziosa ma non di lunga sto- 
ria. Per il salone di Palazzo Labia Tiepolo concepisce 
un ciclo storico-mitologico, con le Storie di Antonio e 
Cleopatra affrescate negli spazi maggiori dei muri, al- 
tre scene (Eolo, il Tempo e la Bellezza) nei medaglio- 
ni delle parti alte e Pegaso e Amore nel vasto tondo 
del soffitto. Delle scene principali rimangono anche i 
bozzetti, che permettono di osservare le notevoli va- 
riazioni operate da Tiepolo durante il compimento del- 
l'opera: per es., nella scena dell'incontro con Cleopatra 
così come appare nel modelletto della Nat. Gall. of 
Scotland a Edimburgo, Antonio si sarebbe dovuto esi- 
bire in un galante baciamano, mentre nell'affresco si li- 
mita a un saluto più distaccato. 

Per organizzare efficacemente e illusionisticamente gli 
spazi delle pareti e del soffitto il pittore si affida al qua- 
draturista G. Mengozzi Colonna, uno dei suoi più assi- 
dui collaboratori. Nasce così un aulico partito architet- 
tonico in cui le scene narrative sono inserite con spet- 
tacolare senso della decorazione. Il fasto lussuoso, l'e- 
loquenza dei gesti, i movimenti corafi delle masse con- 
trapposti a quelti dei protagonisti, l'uso abile di «attrez- 
zi di scena» rimandano chiaramente alla pratica tea- 
trale. La fantasia trasfiguratrice del pittore trasporta gli 
episodi della storia romana in un indistinto ma favoloso 
mondo fiabesco, popolato da regine sfarzosamente in- 
gioiellate, da dame affascinanti e pettegole, da eroi im- 
pennacchiati che sbarcano da navi a forma di conchi- 
glia dalle enormi polene dorate, pervenendo a una 
composizione che, superato lo stupore iniziale, coin- 
volge lo spettatore in un clima di luminosa festevolez- 
za. Risplende davvero in questi affreschi «un affetto, 
una vaghezza, un sole che forse non ha esempio», 
come affermava L. Lanzi mezzo secolo dopo l'esecu- 
zione, pur fra le riserve della critica neoclassica nei 
confronti di Tiepolo. 

Ben conservato anche se totalmente privo di arredi 
originali, amato dai viaggiatori e dagli artisti (fra cui E. 
Degas), il salone di Palazzo Labia gode di una recen- 
fe notorietà come sala per concerti e registrazioni mu- 
sicali. in mancanza di precisi documenti per la data- 
zione, il lavoro di Tiepolo viene collocato tra il 1747 e il 
1750, al culmine della sua carriera veneziana, pochi 
anni dopo l'esecuzione del Volo della Santa Casa di 
Loreto già sul soffitto della chiesa degli Scalzi e subito 
prima dei soggiorni in Germania (1750-53) e poi in 
Spagna (dal 1762). Nella fase, insomma, della più pie- 
na, gloriosa «grande decorazione» rococò, vissuta da 
Tiepolo senza cadere nelle nostalgie e senza alma- 
naccare presagi. 

Lo sfarzo esibito da Tiepolo in Palazzo Labia supera 
ogni altra opera precedente, e anticipa le sfolgoranti 
scenografie della residenza di Wiùrzburg, in Germa- 
nia, avviate poco dopo la conclusione del ciclo vene- 
ziano. Il lusso quasi eccessivo delle scene, dei costumi, 
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dei dettagli descrittivi ha incuriosito i critici, ed è stato 
interpretato anche come manifestazione del gusto dei 
committenti. E probabile che la scena dello sciogli- 
mento di una perla inestimabile nell'aceto da parte di 
Cleopatra possa essere interpretata come omaggio a 
Maria Labia, famosa a Venezia per i suoi ricchi e vi- 
stosi gioielli. Anche B. Aikema (1989) insiste su questo 
punto: le storie di Antonio e Cleopatra non vengono di- 
pinte «come possiamo arguire, quale exemplum virtu- 
tis, bensi come immagine esaltata del lusso anstocra- 
tico, che i committenti, nouveaux riches, si erano dati a 
norma. Certamente la scena del banchetto corrispon- 
de a questa interpretazione. Difatti in essa vediamo 
come, in un'atmosfera di inedito, bizzarro fasto — si 
osservi il motivo del nano preziosamente azzimato e 
quello della figura quasi grottesca di Planco, collega di 
Antonio, in costume orientale — Cleopatra, con un ge- 
sto elegante, scioglie una delle sue favolose perle, per 
abbagliare il comandante romano con l'immensità del- 
la sua ricchezza. Giova sapere che i Labia — sull’e- 
sempio di Agostino Chigi, due secoli prima, nella Ro- 
ma di Giulio 1 - dopo un sontuoso banchetto incorag- 
giarono i loro ospiti a gettare nel Canal Grande le po- 
sate d'oro; una dimostrazione di magnificenza, certo 
meno irreparabile del fiero gesto della regina d'Egitto 
sull'affresco, in quanto dei servitori avevano preventi- 
vamente teso delle reti per potere in seguito ripescare 
dall'acqua gli oggetti preziosi». 

Proprio l’espressione tiepolesca di un simile lusso, più 
esibito che effettivamente posseduto, irritava profon- 
damente R. Longhi, che, come è noto, non amava la 
pittura di Tiepolo. Nella celebre introduzione alla mo- 
stra sulla pittura veneziana del 1946, il critico scrive 
causticamente: «Ne vien fuori, incredibile ma vero, il 
film in costume e, peggio ancora, in technicolor, ne 
vengono certe detonazioni di colore che bucano i sof- 
fitti, o certe smontature improvvise, certe metrature di 
raso freddo, certi panneggi in carta da pacchi (come 
sentii dire un giorno da uno spirito arguto), certi pezzi 
da trompe-l'oeil che rasentano C. Maccari e C.B. de 
Mille. Si aggiunga che il Tiepolo non credeva più a 
quel suo mondo tronfio e immaginoso; ma, per con- 
suetudine, lo riveriva». 

L'idiosincrasia verso Tiepolo era legata anche all'inter- 
pretazione del rapporto fra Tiepolo e la pittura veneta 
del Cinquecento, in particolare con Veronese, molto 
più apprezzato da Longhi. A tal proposito, A. Malavol- 
ta (1990) offre una puntualizzazione, legata anche a 
un confronto fra gli affreschi di palazzo Labia e le più 
sontuose scene del Veronese. «Il confronto con Vero- 
nese, che nel caso di Ricci si era risolto in un raffina- 
tissimo esercizio à /a maniére de, quasi al limite della 
contraffazione, per Tiepolo è fo stimolo alla scoperta di 
una nuova intensità del colore (...). Questa scoperta 
del colore, goduto come un'emozione sensuale, fini- 
sce per trovare la sua oggettivazione emblematica — 
una vera e propria metafora visiva — nello srotolarsi di 
pezze di sete e di broccati per lo stupore delte fanciul- 
le. A differenza della diffusa intonazione chiara della 
pittura di Ricci, si ha qui una struttura cromatico-lumi- 
nistica che incorpora, come elemento costruttivo della 
visione, l'ombra; un'ombra pur essa colorata, che so- 
spinge, per così dire, il colore verso la luce. (...) Come 
Canaletto nelle sue vedute, Giambattista dissemina 
prodigi di sottigliezza ottica: il trapasso dall'ombra alla 
luce intercettato in un filo di perle, per esempio». 
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Jacques-Louis David 

Marat assassinato (1793) 

olio su tela, cm 165x128 

Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts 


Il dipinto venne richiesto al giacobino David da Girault, 
portavoce della Section du Contrat Social della Con- 
venzione, il 14 luglio 1793. Marat era stato ucciso la 
sera prece dente. 

Jean-Paul Marat era sempre stato un personaggio con- 
troverso. Nacque in Svizzera da padre sardo e madre 
francese, Per molti anni visse a Londra (1765-76) come 
medico e scienziato. Ritornato in Francia, intraprese 
studi sull’ottica, l'elettricità e la combustione, che pub- 
blicò a sue spese, ma che non ottennero mai l'agogna- 
ta ratifica dell’Accademia delle Scienze di Parigi. Nel 
1788, all'età di 45 anni, mentre la turbolenta politica 
francese mostrava segni evidenti degli imminenti tumut- 
ti rvoluzionari, abbandonò le scienze per dedicarsi alla 
pubblicistica politica. L'anno seguente fondò il giornale 
«L'Ami du peuple» (definizione che di li a breve sarebbe 
diventata per lui come un secondo nome) assumendo il 
ruolo di agitatore e trascinatore di folle. Estremista e 
sanguinario, almeno a parole, il suo giomale fu un ma- 
nifesto e uno strumento di lotta più che un organo di 
informazione. La sua attività gli costò vari mandati di 
cattura e lo costrinse a più riprese alla latitanza. Nel 
1792 venne eletto alla Convenzione; il 5 aprile 1793 di- 
venne presidente dei giacobini. Inviso ai girondini, ala 
moderata della Convenzione, venne attaccato quale re- 
sponsabile dei massacri del settembre 1792 al Campo 
di Marte, autore di appelli alla violenza e apologeta del- 
la dittatura. Poco dopo il processo (24 aprile 1793), da 
cui uscì assolto, una recrudescenza della malattia che 
lo angustiava da anni lo costrinse ad assentarsi dalla vi- 
ta politica. Chiuso in casa, immerso per molte ore in 
una vasca piena d'acqua, nel tentativo di attenuare i fa- 
stidi epidermici causati dal suo male, passava il tempo 
scrivendo articoli per il giomale. Il 13 luglio Charlotte 
Corday, 25 anni, di Caen, riuscì a farsi ricevere da lui 
con la scusa di importanti rivelazioni sui controrivoluzio- 
nari. AI momento di congedarsi la ragazza finse di la- 
sciare la stanza ma, dopo essere arretrata alle sue spal- 
le, estrasse il pugnale e lo colpì al petto tranciandogli di 
netto l'aorta. Marat morì dissanguato in pochi secondi, 
Charlotte venne subito arrestata: fu condannata a mor- 
tee ghigliottinata quattro giorni dopo, il 17 luglio 1793. 
Ala base del dipinto di David è il ritratto a matita che il 
pittore eseguì dal vero, durante l'esposizione della sal- 
ma di Marat nella chiesa dei Cordiglieri. fl disegno, con- 
servato a Versailles (Mus. du Chateau) mostra il capo 
di Marat avvolto in un panno bianco, con gli occhi e la 
bocca socchiusi nella cerea immobilità della morte. 

Nel quadro l'«amico del popolo» è raffigurato così co- 
me anche David lo aveva visto il giorno precedente 
l'assassinio, immerso nella vasca da bagno, intento al 
suO lavoro, con la penna in mano. In primo piano, su 
una cassa di legno che sembra suggerire abitudini di 
una frugalità monacale, campeggiano un calamaio, 
Una Penna e una lettera su cui si legge «Vous donne- 
ez cet assignat a cette mère de 5 enfants et dont le 
mari est mort pour la defense de la patrie». Una storia 
Pietosa che deve essere stata ideata dal pittore, per- 
ché non ha riscontro nei fatti storici, e rimarca l'ignomi- 
nia del tradimento verso un animo nobile e generoso. 
Un'altra lettera Marat la regge ancora tra le dita, porta 


il nome della sua assassina e si tratta, seppure con 
qualche variazione, del biglietto che la Corday real- 
mente gli inviò chiedendo udienza: «Du 13 juillet 1793/ 
Marie Anne Charlotte/ Corday au citoyen/ Marat/ il suf- 
fit que je sois/ bien malheureuse/ pour avoir droit/ a vo- 
tre bienveillance». Una figura seria e austera: è questo 
l'ideale dell'eroe rivoluzionario. Ne fanno fede il parti- 
colare del lenzuolo rattoppato in basso a sinistra, la 
nudità dell'ambiente, Ja freddezza dei colori a cui fa ri- 
scontro lo scandalo del sangue rosso, colato dal taglio 
ben in evidenza sul petto e di cui reca tracce il coltello 
di cucina dal manico d’ebano, sul pavimento al di sot- 
to del braccio abbandonato. 

David annunciò di avere terminato l'opera il 14 ottobre 
e la espose presso il suo studio con il titolo di Marat a 
son dernier soupir. Un mese dopo, il dipinto fu colloca- 
to nella Sala delle Assemblee in pendant con il ritratto 
di un altro martire della causa rivoluzionaria commis- 
sionato a David, quello di L.M. Le Peletier de Saint- 
Fargeau. Per iniziativa della Convenzione le due ope- 
re vennero celebrate inoltre con una serie di incisioni 
eseguite da P.A. Tardieu (Le Peletier) e da A.A. Morel 
(Marat). E evidente la volontà dei capi rivoluzionari, în- 
terpretata con fedeltà dal pittore, di creare una nuova 
mitologia: a tale scopo David adotta per entrambe le 
composizioni il modello iconografico del Cristo morto. 
In particolare il Marat è stato spesso accostato alla De- 
posizione di Cristo di Caravaggio, per l'analogia del 
braccio nudo abbandonato, ma anche per lo stile cru- 
do e realistico. Collocati ai lati della tribuna del presi- 
dente, i corpi seminudi, con le ferite in evidenza (infer- 
te dagli attentatori controrivoluzionari) contribuirono a 
consolidare l'unità dell'ala giacobina intorno ai propri 
martin, alla vigilia del grande Terrore. 

Nel 1795, dopo la caduta della fazione di Robespierre, 
i dipinti furono resi al pittore dietro sua richiesta. David 
offrì quello di Le Peletier alla sorella del rivoluzionario, 
che lo distrusse insieme alle incisioni che ne erano 
state tratte (solo un frammento di stampa, pare, riuscì 
a sfuggirle, oggi alla Bibliothèque Nat. di Parigi). Il Ma- 
rat assassinato rimase in custodia presso i Gros, ami- 
ci del pittore, quando David venne costretto all'esilio, e 
presso di loro ancora si trovava nel 1826, come risulta 
da un inventario dei beni della famiglia. Nel 1835 ven- 
ne acquistato all'asta da Eugène David, discendente 
del pittore, e dalla baronessa Meunier per 4500 fran- 
chi. Successivamente Jules David riscattò la parte del- 
la Meunier e con legato testamentario del 1886 (attua- 
to nel 1893) dispose che l'opera entrasse a far parte 
delle collezioni del museo di Bruxelles. 

Del Marat assassinato esistono diverse copie, alcune 
coeve e delle stesse dimensioni dell'originale. Una è 
quella del Louvre, pervenuta nel 1945 per legato del 
barone Jeanin, discendente dell'artista. L'altra si trova 
a Versailles, e proviene anch'essa dalla famiglia del 
pittore: donata da Jules David nel 1868 al principe Na- 
poleone, fu venduta a Durand Ruel e poi, come «origi- 
nale», al Museo dell'Arte e dell'Industria di Lione. Nel 
1889-91 la questione dei due originali venne affrontata 
in un processo intentato e vinto dalla famiglia David- 
Chassagnolle, per dimostrare di essere l'unica pro- 
prietaria del quadro autentico. Infine il museo di Ver- 
sailles comprò la replica nel 1903. 

Il museo di Reims conserva una replica più piccola, più 
volte attribuita al Serangeli; un'altra è al museo di Di- 
gione. 
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Francisco Goya 

| Capricci (1797-98) 

«ll sonno della ragione genera mostri» 

n 43, acquaforte e acquatinta, cm 21,6x15,2 


Sullintera prima pagina del «Diario de Madrid» del 6 
febbraio 1799 campeggiava un avviso di vendita (al 
prezzo di quattro reales per incisione) di una raccolta 
di 80 stampe di Goya satireggianti i vizi e gli errori 
umani. Nel giro di due settimane risultavano acquista- 
te 27 serie (oltre alle quattro già acquisite dal duca di 
Osuîia in precedenza), ma le rimanenti furono all'im- 
prowviso ritirate dalla circolazione sotto la minaccia del- 
l'Inquisizione, dopo che il ministro «liberale» Saavedra 
era stato bruscamente destituito il 21 febbraio. Più tar- 
di (nel 1803), probabilmente seguendo un suggeri- 
mento di Manuel Godoy, l'artista cedette le matrici alla 
Calcografia Reale in cambio di una pensione per il fi- 
glio. Una seconda edizione della raccolta comparve 
solo alla metà del sec. xix. 

I soggetti di molte stampe appaiono in effetti assai au- 
daci in rapporto alla situazione politica e sociale della 
Spagna di quegli anni: circa 20 contenevano violenti 
attacchi contro la superstizione religiosa, in particolare 
contro monaci e frati; un altro gruppo si rivolgeva contro 
il parassitismo dell’aristocrazia ereditaria; altre 30 ca 
satireggiavano in modo sferzante costumi sessuali e 
pratiche mondane della società del tempo; altre ancora 
osavano addirittura denunciare l'operato del Santo Uf- 
fizio e dell'Inquisizione. Numerose erano inoltre le im- 
magini ispirate a forme di satira proprie della tradizione 
popolare, come le «asinerie», e a scene di stregoneria. 
Per quanto riguarda i temi di satira sociale, politica e 
religiosa decisivo appare l'influsso degli «ilustrados», 
in particolare di Gaspar Melchior de Jovellanos e del 
periodico «EI Censor», organo di un gruppo di intellet- 
tuali che riuscirono a promuovere, nello spirito dell’illu- 
minismo, alcune riforme durante il regno di Carlo m e 
che, nonostante i continui attacchi delle classi domi- 
nanti, nel corso degli anni Ottanta, svilupparono una 
critica serrata contro gli abusi, le ingiustizie e le stortu- 
re irrazionali della società del tempo, come contro ogni 
forma di superstizione e di ignoranza bigotta. Molti di 
questi personaggi, dal conte di Floridablanca, ministro 
di Carlo mi, a Jovellanos, dallo storico Ceàn Bermudez 
al banchiere radicale Cabarrus, dal poeta Meléndez 
Valdes al drammaturgo Leandro Fernandez de Mora- 
tin vennero ritratti da Goya e alcuni furono a lui legati 
da forti vincoli di amicizia. 

Gli eventi della rivoluzione francese provocarono però 
una violenta reazione conservatrice che fini per travol- 
gere ogni proposito di riforma e qualsiasi possibilità di 
critica. L'inquisizione riprese all'improvviso tutto il suo 
potere: tra le sue vittime furono anche alcuni degli amici 
dell'artista, come Berardo e Tomas de lriarte. Nel 1793 
la Spagna entrò in guerra contro la Francia e le vicende 
successive accentuarono la grave crisi economica del 
paese. Le notizie degli eccidi perpetrati in Francia du- 
rante il «terrore» ebbero effetti devastanti anche sullo 
Sparuto gruppo degli «ilustrados», minandone la credi- 
bilità e l’azione, e diedero avvio a un processo di disgre- 
dazione sociale che fini per condurre alla guerra civile. 

l tono dei Capricci si ditterenzia in modo sostanziale 
da quello entusiastico e ottimista degli articoli pubbli- 
cati sul «Censor»: si tratta di un «pessimismo senza ri- 
scatto», quasi «un distacco cinico e un senso di di- 
Sperazione» (G.A. Williams), che trova espressione in 


chiave grottesca e visionaria, ma anche con accenti di 
spietata lucidità. Appare fra l'altro significativo che la 
raccolta di stampe sia stata posta in vendita in una 
strada che portava il nome di «Desefigano». Per 
quanto riguarda poi le scene di stregoneria — i demoni, 
le streghe, i mostri, i vampiri che affollano tante imma- 
gini della raccolta — il parallelo più efficace, persino in 
certi particolari iconografici, è stato tracciato (E. Hel- 
man) con le opere di Leandro Femandez de Moratin. 
Sia le scene di stregoneria sia quelle di violenza — ag- 
gressioni, stupri, omicidi — si infittiscono, del resto, in 
dipinti di piccolo formato di Goya già a partire dal 1793, 
subito dopo la grave malattia che l'aveva colpito nell'e- 
state dell'anno precedente. Nel 1797 vennero com- 
missionati all'artista sei studi di «stregonerie» per il pa- 
lazzo dei duchi di Osuna: si trattava di soggetti venuti 
«di moda», ma per Goya, come per Moratin, potevano 
divenire spunto per opere di satira sociale. 

Molte delle incisioni dei Capricci erano già pronte nel 
1797, quando l'artista pensava di pubblicarle con il tito- 
lo di Suefios (sogni). Doveva costituime il frontespizio 
l'incisione che divenne la n 43 della raccolta definitiva: 
«Il sonno della ragione genera mostri», raffigurante l'au- 
tore assopito al tavolo di lavoro mentre mostruose crea- 
ture nottume si agitano sopra di lui. Si tratta di un’im- 
magine programmatica: Goya stesso parla di mostri 
che visitavano i suoi sogni senza che egli ne avesse il 
controllo. Gli aspetti disumani, irrazionali, superstiziosi 
presenti nella vita sociale prendono forma minacciosi in 
tali apparenze inquietanti. Una fortissima tensione tra 
razionalità e irrazionalità conferisce straordinario potere 
di suggestione alle immagini scaturite dalla fantasia del- 
l'artista, rappresentate attraverso un superbo controllo 
dei mezzi tecnici, dalla struttura e dal taglio delle figura- 
zioni all'uso dei contrasti di luce e ombra. Per tale ge- 
nere di immagini di importanza decisiva sono anche le 
didascalie che non mirano tanto a descrivere la rappre- 
sentazione, quanto a portame in evidenza l'aspetto in- 
quietante e paradossale in forme che rimangono so- 
vente enigmatiche, utilizzando citazioni degli scritti degli 
«ilustrados», proverbi, allusioni a credenze popolari o 
giochi di parole. Alcune didascalie entrarono rapida- 
mente a far parte dei modi di dire comuni, come quella 
del capriccio n 53 («Che becco d'oro!») raffigurante un 
gruppo di frati che, con aria rapita, a bocca aperta, 
ascoltano ie parole di un gufo (o di un pappagallo) ap- 
pollaiato su un pulpito. La satira grottesca si rivolge con- 
tro un certo tipo di predicazione suggestiva e irraziona- 
le, ma di grande presa popolare, non solo criticata dagli 
«ilustrados», ma fatta oggetto di derisione sarcastica 
persino da un gesuita come padre Islà, nel romanzo 
Fray Gerundio, che finì peraltro all'indice. 

Con i Capriccie i dipinti contemporanei, che segnano un 
punto di svolta rispetto alle opere dei decenni preceden- 
ti, la personalità artistica di Goya raggiunge la piena né 
tunità. Le opere dei successivi tre decenni costituisconte] 
uno sviluppo di temi, immagini ed emozioni elabsf=mgé 


alcuni strazianti disegni dei primi anni del 
alle incisioni dei Disparates e dei Disasi 


{e} [g}=>del sordo», do 
veritomano, con analoga intenSitàMs[Paccenti visionari e 
angoscianti di tante tavole dei Calericci. 
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Antonio Canova 

Monumento funebre a Maria Cristina d'Austria 
(1798-1805) 

marmo, h cm 574 

Vienna, Augustinerkirche 


«Quella piramide bianca non è simbolo o emblema; è 
il modello di una forma assoluta a cui tendono le forme 
“relative” delle figure. Mettendosi in rapporto diretto 
con quella forma assoluta, ciascuna delle figure assu- 
me un senso d'assoluto: qualcosa dell'assolutezza 
della morte si mescola alla relatività delle sembianze 
Vitali». Così G.C. Argan, nel 1970, sintetizzava il fasci- 
no inquietante del monumento a Maria Cristina, uno 
dei passi più alti e meditati in quella poetica dei «Se- 
polcri» che attraversa tutta la carriera di Canova. 

ll monumento fu commissionato nell'agosto del 1798 
dal principe Alberto di Sassonia per commemorare la 
moglie defunta, figlia prediletta dell'imperatrice Maria 
Teresa d'Austria. Il programma iconografico del com- 
plesso fu dettato scrupolosamente dal principe Alberto, 
che intendeva commemorare le attività caritative e as- 
sistenziali della consorte verso gli orfani e gli anziani: la 
Beneficenza guida verso il sepolcro una bambina e un 
vecchio cieco; la Viriù reca il vaso con le ceneri della 
defunta; la Felicità, accompagnata da un putto, sostie- 
ne il medaglione-ritratto di Maria Cristina, circondato 
dall'uroboro (il serpente che si morde la coda), simbo- 
lo antico di eternità. Alto circa 6 metri e destinato alla 
Augustinerkirche, la chiesa di corte inglobata nel pa- 
lazzo imperiale di Vienna, il monumento comprende 
sette figure monumentali a tutto tondo e altre tre in ri- 
levo collocate sulla parte alta della piramide. Il primo 
disegno fu inviato a Vienna nel novembre del 1798. 
Dopo una serie di contatti epistolari, di invii di disegni e 
di modelli e di correzioni indicate dal committente, nel 
luglio del 1800 erano pronti tutti i modelli in gesso (ora 
conservati a Possagno). Nel corso dei cinque anni suc- 
cessivi vennero realizzati i marmi: il monumento venne 
montato tra il 12 giugno e il 27 settembre del 1805. 

Il monumento all'arciduchessa Maria Cristina è impo- 
stato su un alto podio a tre livelli, che diventano i gra- 
dini di una scalinata lungo la quale si collocano i per- 
sonaggi: a destra, un genio funerario alato con un leo- 
ne disteso, che contrappongono le loro masse a quel- 
€e della funebre processione; sul lato opposto, un vec- 
chio accompagnato da una fanciulla con un serto di 
fiori, in mezzo, ma con un incedere da sinistra verso 
destra, una giovane donna che sorregge l’ura delle 
ceneri, avviata a capo chino verso l'ingresso della pi- 
ramide, fiancheggiata da due bambine, sempre con il 
motivo della ghirlanda floreale. Punto tocale della com- 
posizione è la bassa porta posta al centro della pirami- 
de, soglia oscura che divide il mondo dei viventi dal re- 
gno delle tenebre. Canova ha accentuato il contrasto 
attraverso la contrapposizione fra il candore del mar- 
mo e il buio profondo della camera sepolcrale. 

Canova riprende per l'occasione le intuizioni già svi- 
luppate alcuni anni prima, all'epoca dei lavori per il mo- 
numento a Tiziano da erigersi nella chiesa dei Frari di 
Venezia. Anche alcune singole figure del monumento 
viennese sono tratte da opere precedenti: nel gruppo 
del sensuale genio funerario e del leone giacente Ca- 
nova riprende l'analoga composizione della tomba di 
Papa Clemente xii, mentre il vecchio curvo ricorda da 
Vicino (pur se in controparte) il personaggio del rilievo 
Dar da mangiare agli affamati. 


Il monumento viennese testimonia la crescente repu- 
tazione europea del Canova e l'assoluto risalto inter- 
nazionale della carriera dello scultore. Tra i suoi com- 
mittenti si contavano Napoleone, la famiglia imperiale, 
Caterina di Russia, Ferdinando iv e Carlo n di Borbone 
re di Napoli, Luigi | di Baviera, l'imperatore Francesco 
"e numerosi pari d'Inghilterra. Ma la committenza im- 
periale cade in un particolare momento storico, riflesso 
in modo profondo nell'animo di Canova. Venezia ha 
appena perso la millenaria indipendenza. Poco prima 
del trattato di Campoformio (1797), con cui Napoleone 
cede la Serenissima all'Austria, Canova scrive: «Veg- 
go l’Italia tutta, anzi l'Europa tutta talmente ruinosa che 
se non fossi trattenuto da tante cose che mi incatena- 
no qui, sarei tentato di andare in America perché mi 
sento morire per il povero nostro stato che tanto amo». 
Ancora una volta, il percorso umano e poetico di Ca- 
nova si intreccia con quello di Foscolo. 

| due sentimenti contrapposti (la struggente intensità 
della bellezza naturale e l'inesorabile incedere della 
storia e del tempo) trovano un punto di equilibrio sotti- 
le nel monumento di Maria Cristina. Simbolo e sintesi 
di questa poetica è il telo che scivola lungo i gradini 
della parte sinistra, e sembra quasi scorrere sotto i pie- 
di dei personaggi: ai panneggi gonfi e tempestosi del- 
le tombe beminiane si sostituisce la precarietà di que- 
sto drappo silenzioso e leggero, realizzato con im- 
pressionante virtuosisimo mimetico; analogamente, 
dalla drammaticità barocca, ancora presente neile pri- 
me opere di Canova, si passa a un'immagine medita- 
ta, carica di interiorità. | due mausolei realizzati in pre- 
cedenza da Canova a Roma per papa Clemente xiv 
Ganganelli (Santi Apostoli) e papa Clemente x Rez- 
zonico (San Pietro), anche se di eccezionale qualità 
tecnica e inventiva, si inseriscono in una linea di conti- 
nuità con la struttura compositiva delle tombe papali 
seicentesche e riprendono gli schemi berniniani sia 
pure sottoponendoli a una radicale depurazione, sot- 
tolineando la distinzione e la scansione delle forme e 
riducendo all'essenziale l'iconografia; con il complesso 
viennese, avviato da Canova dopo i quarant'anni, lo 
scultore entra in una nuova e ancor più decisamente 
matura fase della carriera. Nelle tombe dei papi il mae- 
stro, ancora relativamente giovane, si era posto in con- 
fronto con la storia della scultura a Roma, da Miche- 
langelo a Bernini, e appunto in questa chiave, con gli 
strumenti propri della critica d'arte, le sue opere sono 
state interpretate dai contemporanei. Nel monumento 
a Maria Cristina, preceduto e accompagnato dalla in- 
tensa partecipazione alle vicende storiche, politiche e 
culturali di un'epoca drammatica, Canova sposta l'o- 
biettivo su un piano più ampio e generale, abbando- 
mando coraggiosamente i riferimenti iconografici pre- 
cedenti. Il ricorso alla antichissima tipologia della pira- 
mide, i costumi «senza tempo» dei personaggi riman- 
dano all'eterno, lacerante mistero della scomparsa. 
Canova stesso descrive il proprio lavoro, e soprattutto 
il desiderio di coinvolgere tutti i personaggi in un mo- 
mento narrativo ed emotivo unitario: «Non avrei prefe- 
rito una composizione allegorica se il Principe non 
m’avesse egli stesso le figure simboliche prescritto: io 
ho cercato tuttavia raggrupparle in maniera che potes- 
sero avere più tosto una azione che una allegoria (...). 
Ogni artista ha il suo genio a parte; io mi tenni pago 
per la Cristina a una specie di pompa funebre nell'atto 
che si recano le ceneri al sepolcro, e se questo mio in- 
tendimento è chiaro e si legge da tutti, sono contento». 
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Jean-Auguste-Dominique Ingres 
La bagnante di Valpincon (o Grande bagnante) 


(1808) 
olio su tela, cm 146x97,5 
Parigi, Louvre 


Ingres era entrato nell'atelier di J.-L. David nel 1797, 
ma fin dai primi lavori risultò chiaro il suo interesse per 
la purezza dei valori lineari più che per la tridimensio- 
nalità scultorea che caratterizzava le opere del suo 
maestro. Nel 1801 vinse il Prix de Rome; tuttavia a 
causa della difficile situazione politica non poté recarsi 
subito in Italia; solo dal 1806, per quattro anni, Ingres 
usufruì della borsa di studio dell’Accademia di Francia 
a Roma. Poco prima di partire aveva firmato il Napo- 
leone imperatore (Parigi, Mus. de l'Armée), un'opera 
criticata dai contemporanei che l'avevano definita ar- 
caica a causa della minuzia calligrafica con cui erano 
state trattate stoffe e ricami e l'inconfondibile freddezza 
delle luci. | caratteri stilistici che avrebbero portato alla 
concezione della Grande bagnante già distinguevano 
la sua produzione. 
La Grande bagnante fu ideata e dipinta in Italia, venne 
inviata a Parigi nel 1808 e comparve alla rassegna an- 
nuale dei saggi degli allevi di Villa Medici col titolo 
Femme assise. L'opera suscitò un certo interesse tra i 
contemporanei: vi furono lodi ma anche pareri critici, 
che rilevarono nella figura femminile alcune impreci- 
sioni anatomiche. In occasione dell'esposizione it di- 
pinto venne acquistato dal conte Rapp grazie alia me- 
diazione del pittore F. Gérard, e in questa collezione ri- 
mase fino al 1822. Successivamente pervenne ai Val- 
pingon (da cui prese il nome), quindi a |. Pereire, che la 
vendette al Louvre nel 1879. 
La tela rappresenta una donna completamente nuda 
che siede di spalle sul bordo di un letto: non se ne scor- 
9 il volto, restano celati anche i suoi attributi femminili 
Lalinea di contorno del suo corpo è perfetta e tesa, crea 
curve armoniose ma poco realistiche dal punto di vista 
anatomico, come la spalla destra e il leggero arco de- 
scritto dal braccio che la prosegue. Anche il chiaroscuro 
è leve e il pittore rinuncia in gran parte alla sua funzione 
modellatrice. La luce scorre distesa sulla pelle nuda e si 
rapprende qua e là nei tessuti drappeggiati o avvolti: nel 
turbante a righe rosse, punto di massima intensità lumi- 
nosa del quadro; nella stoffa fine e impalpabile che la- 
scia trasparire il gomito sinistro e poi scivola sulle gam- 
be e sui piedi; nelle lenzuola rimboccate del letto e nelle 
pieghe del tendaggio che copre la colonna. 
li quadro è scandito ritmicamente da linee verticali e li- 
nee orizzontali. Alcune verticali importanti percorrono 
interamente la tela dall'alto in basso: l'appiombo deciso 
della tenda verde a sinistra, l'asse del corpo della don- 
na (idealmente proseguito dal piede del letto) che divide 
in due metà lo sfondo, una in ombra (a sinistra) e una 
luminosa (a destra), e la piega del drappo bianco sul 
fondo a destra. In basso si sviluppa una serie di oriz- 
zontali che rafforzano l'equilibrio e modulano la spazia- 
lita dela composizione: a sinistra, il plinto della colonna, 
nella parte più vicina allo spettatore, segna l'ingresso 
nella stanza dello sguardo di chi osserva il dipinto; se- 
uono il ricamo delle lenzuola e il letto; infine, il bordo 
ella vasca e il limite del pavimento. Risalta l'essenzia- 
lita dell'ambientazione, le poche cose che vi compaio- 
no, la sobrietà e la freddezza dei toni verdi e grigi. 
L'idea della Grande bagnante potrebbe essere stata 
ispirata al pittore francese da una delle tre Grazie raf- 


faellesche, rappresentata seduta e di spalle in uno dei 
pennacchi della Loggia di Psiche alla Farnesina. Non- 
dimeno appare innovativa e audace la scelta di fare di 
un simile modello il soggetto unico di un grande dipinto: 
tradizionalmente il nudo femminile, ispirato per esem- 
pio a modelli di Tiziano (come la Venere d'Urbino), pre- 
diligeva uno sviluppo in composizioni orizzontali, con la 
figura sdraiata e, nella quasi totalità dei casi, frontale (fa 
eccezione la Venere allo specchio di Velazquez, un nu- 
do sdraiato di schiena, nel quale il viso appare riflesso 
in uno specchio sorretto da un amorino). 

La fase iniziale del lavoro di Ingres è riscontrabile in un 
disegno del Mus. di Montauban in cui, accanto alla ba- 
gnante, si scorge un personaggio maschile che le reg- 
ge un piede. Nell'opera definitiva l'esigenza di sintesi 
dell'artista portò all'eliminazione di ogni elemento che 
potesse creare disturbo, concentrando tutta l'attenzio- 
ne sulla figura nuda di spalle. Il risultato a cui l'artista 
pervenne è una forma in bilico tra l'estrema sensualità 
e l'estrema freddezza, un ideale erotico che ha precisi 
riscontri nei marmi neoclassici del contemporaneo Ca- 
nova, ma che si distingue per un che di astratto che è 
caratteristico di Ingres e di nessun altro. 

La Bagnante di Valpingonera stata preceduta nel 1807 
da un soggetto analogo, la Bagnante di Bayonne (o 
Piccola bagnante, Bayonne, Mus. Bonnat), un nudo di 
spalle, a mezzo busto, che lasciava vedere un volto di 
profilo e la curva di un seno ma preannunciava la sin- 
tesi formale e astratta della Grande bagnante. Con tali 
opere Ingres inaugurava un nuovo genere di nudo fem- 
minile, più attento al ritmo elegante e armonico delle li- 
nee che alla descrizione realistica delcorpo umano. Le 
intenzionali forzature anatomiche a cui il pittore sotto- 
poneva i suoi nudi, subito notate dalla critica contem- 
poranea, creavano quell'immagine femminile dai con- 
torni fluidi ed eleganti, quei volumi perfettamente lisci, 
che divennero una caratteristica inconfondibile dello sti- 
le di Ingres e del suo concetto di bellezza. La Bagnan- 
te di Valpingon segnò l'inizio di una ricerca formale che 
impegnò l'artista fino alla fine della sua vita, dando ori- 
gine ad altre straordinarie bagnanti, a figure mitologiche 
(Venere Anadiomene, 1808 e 1848, Chantilly, Mus. 

Condé) e a sensuali odalische (La grande odalsca, 

1814, Parigi, Louvre). Figure accomunate da pose lan- 
guide e voluttuose, delimitate da contomi purissimi e da 
incarnati delicati, ora marmorei, ora serici e palpabili. 
Opere che uniscono a una rappresentazione di alta sti- 
lizzazione formale e sobrietà di impaginazione un iper- 
realistico nitore nella resa degli accessori, una quasi 
maniacale precisione nei dettagli, nella trama dei tes- 
suti, nei ricami e nei gioielli. La nuova estetica maturò, 

probabilmente, anche grazie agli stimoli sollecitati dal 
soggiorno in Italia, dalla conoscenza diretta della pittu- 
ra fiorentina del sec. xvi, e in particolare dell'opera del 
Bronzino, carattenizzata da sintesi geometrica nelle for- 

me e da un'esecuzione estremamente levigata. 

La figura della Bagnante fu ripresa ed elaborata da In- 

gres molte volte in tutto il suo arco creativo: una ver- 

sione più piccola e variata venne eseguita nel 1828 

per Madame Coutan. Un acquerello del Fogg Art Mus. 

di Cambridge (Massachusetts), già appartenente a 

Madame Ramei, è una replica esatta della Bagnante 
di Valpingon. Un'altra versione all'acquerello, firmata e 
datata 1864, si trova a Bayonne, al Mus. Bonnat. Infi- 
ne una sintesi dei nudi della Bagnante di Bayonne e di 

quella di Valpingon si riscontra nella figura seduta di 

spalle che suona la mandola nel tondo del Bagno turco. 
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Caspar David Friedrich 

Le bianche scogliere di Rigen (1818 ca) 
olio su tela, cm 90x70 

Winterthur, Fondazione Oskar Reinhart 


La storia materiale del dipinto è scarna di dati. Per- 
venne alla sede attuale nel 1930 ca; intomo al 1920 si 
trovava nella Coll. Freund, attribuito a K. Blechen, un 
artista contemporaneo di Friedrich fortemente influen- 
zato nella sua prima produzione dalle opere del mae- 
stro tedesco. Il quadro è databile verosimilmente poco 
dopo il matrimonio del pittore, perché vi compare la 
giovane sposa Caroline. 

Caspar David Friedrich sposò Caroline Bommer nell’e- 
state del 1818 dopo un fidanzamento durato pochi me- 
si. La donna aveva 25 anni, l'artista 44. In occasione del 
viaggio di nozze Caspar condusse la giovane moglie a 
Greifswald, sua città natale, probabilmente in visita ai 
familiari, e quindi all'isola di Rùgen, un lembo di terra 
che si affaccia sul mar Baltico, tra il golfo di Lubecca e 
quello di Pomerania, famoso per il suo nucleo di rocce 
preistoriche costituito da gessi e calcari del cretaceo. 
Friedrich era rimasto così affascinato da questo luogo, 
quando vi aveva soggiornato nell'estate del 1801, che 
aveva riempito i suoi taccuini di numerosi schizzi di pa- 
norami e l'anno dopo, in maggio, vi era ritornato. il viag- 
gio di nozze fu l'occasione per una nuova visita e, pro- 
babilmente, fonte d'ispirazione dell'opera. Il luogo esat- 
fo rappresentato non è mai stato identificato, e forse lo 
strapiombo sulle rocce abbaglianti è frutto della fantasia 
visionaria e romantica dell'artista, ma sembra certo che 
gli spunti provengano dalla pittoresca località di Stub- 
benkammer, a nord-est dell'isola, dove i gessi ricoperti 
di faggete si innalzano fino a 162 metri 

La scena è inquadrata da una quinta di altissime e 
aguzze rocce bianche inondate dal sole, a picco sul 
mare. Un vertiginoso burrone è incorniciato da faggi in 
controluce, che con le loro fronde coprono la parte su- 
periore del cielo luminoso. Nella zona in ombra alla 
base della tela una donna vestita di rosso, seduta sul 
Prato al bordo del precipizio, aggrappata a un arbusto, 
guarda verso il basso e indica qualcosa. Accanto a lei, 
carponi sul ciglio dello strapiombo, un gentiluomo fru- 
ga tra l'erba come se avesse smarrito qualcosa: il suo 
bastone è abbandonato in terra e il suo cappello è ro- 
tolato poco oltre. Un secondo uomo, in piedi, si trova 
all'estremità destra della scena: appoggiato a un tron- 
co spezzato con le braccia conserte, sembra distacca- 
to e assente, assorto in lontani pensieri. Guarda dritto 
davanti a sé, oltre l'abisso, senza esitazioni. Le figure 
“sono poco più che sagome nel controluce, marginali ri- 
spetto alla vastità dell'orizzonte marino e alla bellezza 
della natura incontaminata. Le scogliere bianchissime 
si profilano contro il velo blu cupo del mare, che man 
mano digrada verso il rosa fino a impallidire in un az- 
zurro sempre più chiaro che si confonde con il cielo. 
Due esili vele galleggiano sulla grande distesa d'ac- 
qua. L'orizzonte si perde lontano, altissimo. 

E noto dai suoi scritti che Friedrich conferiva valore sim- 
bolico a quanto rappresentava sulla tela, basandosi sul 
tradizionale significato analogico e allegorico proprio di 
alcune immagini. Cresciuto in un ambiente protestante 
in cui vigevano severe regole morali, era profondamen- 
te religioso; concepiva la natura come manifestazione 
divina e l'arte come mediatrice tra l'uomo e Dio. Quan- 
do dipingeva solitari paesaggi invernali con alberi spogli 
“ammantati di neve, spesso associati a immagini di tom- 
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be o chiese diroccate, alludeva chiaramente alla morte. 
Il mare che si estende a perdita d'occhio nelle Scoglie- 
re di Rùgen è probabilmente un'allegoria dell'eternità e 
le fragili barche che si allontanano sulle onde, esposte 
ai pericoli delle tempeste, sembrano adombrare l'incer- 
to viaggio dell'anima verso la vita eterna. Le tre figure 
rappresentate all'ombra degli alberi sono state interpre- 
tate simbolicamente: la donna vestita di rosso potrebbe 
essere la Carità; l'uomo al centro, con il suo mantello 
blu, la personificazione della Fede; quello a destra del 
quadro (forse lo stesso Friedrich, che in effetti più volte 
si ritrasse con quel particolare copricapo) una raffigura- 
zione della Speranza. Saremmo quindi di fronte a una 
rappresentazione delle tre virtù cardinali del cristiano: 
Fede, Speranza e Carità. Anche la pianta d'edera ai 
piedi della donna è stata letta simbolicamente: come al- 
lusione all'immortalità dell'anima, secondo alcune inter- 
pretazioni, oppure emblema dell'amore che vince la 
morte. Le piccole e silenziose figure del quadro fungono 
da parametro di confronto per la vastità del paesaggio, 
ma anche da misura della fragilità umana davanti a es- 
so. La figura carponi al centro della tela esprime lo 
sconforto dell'uomo davanti all'infinito, ma il personag- 
gio che guarda senza paura nel vuoto attesta l’anelito 
dell'anima a esso. Solo l'amore, la donna vestita di ros- 
so, è in grado di aiutare il genere umano a superare la 
propria inadeguatezza. 

Altrettanto importanti nella lettura dell’opera sono i valo- 
ri figurativi intrinseci, la capacità dell'artista di esprimer- 
si attraverso immagini intense e romantiche. | paesaggi 
di Friedrich danno forma alle sue inquietudini più 
profonde: la solitudine e la finitezza dell'uomo di fronte 
all'infinito, all'eterno e al sovrannaturale. L'artista asseri- 
va che «il pittore non deve ritrarre solo ciò che vede di- 
nanzi a sé, ma ciò che vede in sé»; l'introspezione era 
quindi per Friedrich un mezzo per giungere ai senti 
menti più veri e segreti e uno strumento fondamentale 
della creazione artistica. Egli scriveva inoltre che nei 
suoi quadri riproduceva spesso visioni che gli erano ap- 
parse in sogno. Quello di Friedrich è dunque non solo 
un paesaggio allegorico, ma anche un paesaggio-stato 
d'animo, la trasposizione delle sue emozioni in un'im- 
magine naturalistica. Tra i soggetti preferiti si individua- 
no alcune significative costanti: l'ampio orizzonte, che 
esprime l’idea dell’assoluto ma anche della solitudine; i 
tormentati speroni rocciosi; i rami e le contorte radici 
degli alberi; la mutevole bellezza dei colori del cielo con 
i suoi tramonti, gli arcobaleni e le nebbie; il mare. In 
molte di queste vedute, come nelle Scogliere di Rùgen, 
qualcuno ammira, spesso solitario, gli eventi naturali. 
La maggior parte delle volte si tratta del pittore stesso, 
da solo, con la moglie o un amico, generalmente per- 
sone a lui vicine. | protagonisti voltano le spalle allo 
spettatore e stanno guardando quello che anche lo 
spettatore, al di qua del quadro, guarda. E come se 
Friedrich proponesse a colui che osserva la sua opera 
di immedesimarsi con la figura dipinta, come se offrisse 
al riguardante dei simulacri attraverso cui accedere al 
paesaggio tracciato dal pennello. Le silhouettes prive di 
volto non manifestano reazioni di sorta o turbamenti, 
lasciano che sia lo spettatore a dare consistenza alle lo- 
ro emozioni attraverso un processo di immedesimazio- 
ne e condivisione: i personaggi saranno estasiati dalla 
vastità dell'orizzonte marino, atterriti dalla profondità del 
burrone, soggiogati dalla potenza e dalla bellezza del 
tramonto o del chiaro di luna, nella misura esatta in cui 
lo saremo noi stessi osservando il dipinto. 
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Théodore Géricault 

La zattera della Medusa (1818-19) 
olio su tela, cm 491x716 

Parigi, Louvre 


La gigantesca tela fu dipinta da Géricault tra il novem- 
bre del 1818 e il luglio del 1819; esposta al Salon del- 
lo stesso anno con il titolo evasivo di Scena di naufra- 
gio, l'opera riscosse critiche contrastanti; ottenne inve- 
ce un notevole successo a Londra, dove l'artista sog- 
giornò a lungo (1820-21). Offerta in seguito dall'autore 
allo stato francese, senza esito malgrado il diretto inte- 
ressamento del conte de Forbin (1822-23), fu infine 
acquisita alla vendita post-mortem delle opere di Géri- 
cault (1824) e passò quindi al Louvre. 

Il dipinto (fig. 1) è ispirato a un tragico fatto di crona- 
ca, che aveva colpito l'opinione pubblica e scosso gli 
ambienti politici francesi: il naufragio (2 luglio 1816) 
della fregata Méduse al largo delle coste del Sene- 
gal. Su una zattera di m 20x7, subito abbandonata 
al suo destino dai canotti di salvataggio che avrebbe- 
ro dovuto rimorchiarla, vennero stipati centocinquan- 
ta uomini, ridotti a una quindicina dopo una tragica 
odissea di tredici giorni, costellata di terrificanti episo- 
di di una disperata lotta per sopravvivere. Il 17 luglio 
una nave apparve all'orizzonte, per subito scompari- 
re: era il naviglio salvatore, presto di ritorno. Le testi 
monianze dei superstiti, che denunciarono le respon- 
sabilità del comandante, un incompetente protetto 
dalla monarchia borbonica (poi condannato da un tri- 
bunale militare), diedero vita a un caso politico che 
impegnò l'opposizione liberale e coinvolse Géricault, 
spingendolo a farsene interprete partecipe. E quindi 
comprensibile la lettura politica che lo storico J. Mi- 
chelet darà del quadro, come tragica metafora della 
«Francia alla deriva» nel clima oppressivo della re- 
Sstaurazione. 

Intensissima fu la fase preparatoria del dipinto. Géri- 
cault raccolse tutta la documentazione possibile sul 
fatto, interrogò i testimoni diretti, si fece costruire un 
modellino in scala della zattera, osservò dal vero il cie- 
lo e i movimenti del mare in tempesta, prese a fre- 
quentare il vicino ospedale Beaujou per studiare dal vi- 
vo la sofferenza, l'agonia, la morte, ottenendo dagli in- 
fermieri la fornitura di cadaveri e membra tagliate (ne 
nascono gli impressionanti studi di teste e arti mozza- 
ti) Numerosi disegni e schizzi testimoniano l'incertez- 
za sul momento da illustrare da parte dell'artista, che 
scarta uno dopo l’altro l'episodio troppo consolatorio 
del salvataggio finale e quelli troppo violenti e crudi 
dell'ammutinamento e del cannibalismo, fermandosi 
infine sull'attimo più terribile per i naufraghi, tra spe- 
ranza e disperazione: il primo avvistamento, che subi- 
to sitramuta in terribile delusione, della nave salvatrice 
(fig. 2). Alcuni intensi bozzetti fissano poi la composi- 
zione in termini quasi definitivi. Moltissimi sono gli stu- 
di di figura dal vero. 

La rapida e concentrata fase esecutiva illustra bene lo 
scavo in profondità che dallo scrupolo «realistico» del- 
la documentazione estrae e amplifica il significato di 
denuncia, simbolico e politico, del quadro. Per dipin- 
gere l'enorme tela Géricault si trasferì in uno studio più 
grande, dove lavorò accanitamente in una reclusione 
ascetica, che ammetteva la presenza solo di un ri- 
stretto gruppo di allievi e amici (tra i quali il giovanissi- 
mo E. Delacroix), che si prestavano anche a servirgli 


da modelli. Dipingeva sulla tela nuda, senza prepara- 
zione né abbozzo, sulla base del solo disegno, con 
una stesura di getto rapida e sicurissima, senza ritoc- 
chi, imposta anche dall'impiego di olio grasso, di rapi- 
da essiccazione. 

La velata censura del titolo apposto al quadro al Salon, 
quasi si trattasse di una scena di genere, indica in tra- 
sparenza il livello di audacia di Géricault, che ha tra- 
sferito un fatto di cronaca, con protagonisti anonimi, 
nelle dimensioni colossali e con l'afflato epico del gran- 
de quadro di storia accademico. 

Un doppio impianto piramidale, con i vertici nel colmo 
dell'albero con la vela e nel cencio sventolato come ri- 
chiamo, governa fermamente la tumultuosa composi- 
zione, un groppo di dolente carne umana, corpi ab- 
bandonati di morti e morenti (fig. 3), i vivi disperata- 
mente protesi verso la speranza di salvezza. L'estre- 
ma drammaticità del momento è accentuata dalla ge- 
nerale impostazione cupa, dai violenti contrasti di om- 
bra e di luce, dai riflessi lividi del cielo tempestoso che 
si riverberano sui corpi nudi. Malgrado quest'opera 
chiave del romanticismo «eroico» francese ponga la 
parola fine agli ideali di equilibrio e di bellezza del clas- 
sicismo, Géricault vi si dichiara ancora erede di quella 
temperie in cui era cresciuto, rendendo esplicito omag- 
gio ai grandi pittori di storia della rivoluzione e dell'età 
napoleonica, J.-L. David e A.-J. Gros. L'eccezionale 
controllo formale, la forza della resa anatomica, il rilie- 
vo scultoreo delle figure rimandano inoltre all'espe- 
rienza vissuta dall'artista nel soggiorno a Roma (1816- 
17), dove aveva appassionatamente studiato l'antico, 
Michelangelo e Caravaggio e raffigurato con vibrante 
energia momenti della vita popolare della città (La cor- 
sa dei cavalli bérben). E in queste opere che il riteri- 
mento all'antico consuma la sua ultima forza vitale: do- 
po Géricault non potrà essere altro che ricostruzione 
archeologica 0 rievocazione nostalgica. Ma nella Me- 
dusa ogni riferimento culturale è riassorbito in un lin- 
guaggio di inedita potenza realista, tanto che non è un 
paradosso parlare di «classicismo realistico» (F. Antal) 
o di «realismo soggettivo» (R. Michel). 

La Zattera resta unica nell'opera di Géricault, che la 
considerava il suo unico quadro compiuto, ma l'autore 
non ne smentì mai la ricerca formale non meno che gli 
ideali civili che l'avevano ispirata: ne discendono 
ugualmente le dolorose rievocazioni (disegni, acqua- 
relli, incisioni) del crollo dell'impero napoleonico, le lito- 
grafie colorate con episodi delle lotte per l’indipenden- 
zain Sud America, le serie litografiche con scene di vi- 
ta popolare dei bassifondi di Londra, i molti studi per 
un grande dipinto, non realizzato, sulla tratta dei negri, 
tema in quel momento oggetto di una campagna libe- 
rale contro la schiavitù. Non è quindi una forzatura in- 
tendere la figura, per tanti aspetti anomala, di Géri- 
cault come quella di un artista «impegnato» e «demo- 
cratico», secondo la lettura avanzata per primo da Mi- 
chelet. 

La morte prematura ha impedito un seguito coerente, 
a parte l'omaggio di Delacroix, dell'esperienza di Géri- 
cault; ma il suo romanticismo «nero», l'interesse per il 
brutto e il caratteristico, la partecipazione umana nei 
confronti degli emarginati sociali (gli indimenticabili ri- 
tratti di folli) aprono la strada, con geniale precorrimen- 
to, al consapevole e programmatico realismo di metà 
Ottocento, dove si possono rintracciare i suoi ideali 
continuatori (G. Courbet, J.F. Millet, H. Daumier). 


Cento opere. Proposte di lettura 


1445 


Cento opere. Proposte di lettura 


Eugène Delacroix 

La Libertà che guida il popolo (1830) 
olio su tela, cm 260x325 

Parigi, Louvre 


Dipinto quasi di getto da Delacroix sull'onda emotiva 
degli eventi delle «tre gloriose giornate» dell'insurre- 
zione di Parigi contro la monarchia borbonica nel lu- 
glio 1830, il grande quadro fu esposto al Salon del 
1831. Malgrado le critiche anche assai dure, l'opera fu 
acquistata dallo stato e collocata al Mus. du Luxem- 
bourg (1832), dove però venne immediatamente riti- 
rata dall'esposizione e relegata nei depositi; in segui- 
to fu addirittura restituita all'artista, che solo con molte 
difficoltà riuscì a presentarla con altre sue opere all'E- 
sposizione universale del 1855; tornata al Luxem- 
bourg nel 1863, alla morte di Delacroix, trovò infine 
una collocazione definitiva nelle collezioni del Louvre 
nel 1874. 

L'elaborazione del quadro fu rapidissima, nell'arco di 
pochi mesi. L'ultimo restauro (1982) ha rivelato una 
stesura di grande immediatezza, con aggiustamenti e 
ritocchi portati sulla superficie già dipinta; gli interventi 
più importanti riguardano la figura della Libertà, resa 
più dinamica, e il cui volto, inizialmente di tre quarti, ri- 
volto verso il basso, è portato ad assumere l'assetto di 
profilo, con un forte effetto di torsione. 

Lo slancio ascensionale della figura femminile, il brac- 
cio levato a reggere la bandiera, coordina in un im- 
pianto piramidale la convulsa composizione di figure 
che la attornia, saldamente ancorata all'orizzontale di 
base, definita dagli audaci scorci dei cadaveri in primo 
piano (fig. 1). Dati compositivi, particolari iconografici— 
spinti fino alla citazione, di crudo realismo, della calza 
rimasta al piede di un caduto seminudo — nonché l'ap- 
passionata veemenza dell'insieme, costituiscono un 
esplicito omaggio alla Zattera della Medusa di Th. Gé- 
ricault, amico e maestro di Delacroix, che ne conser- 
verà sempre memoria. || chiaroscuro potente, con for- 
ti contrasti di luce, il colore acceso, l'atmosfera densa 
dipolvere, affocata dai riflessi degli incendi conferisco- 
no all'immagine un'eccezionale potenza visiva e una 
trascinante forza evocativa. 

Più volte nelle pagine del Joumal Delacroix nomina il 
quadro come «la barricata» o «il 28 luglio», mentre in 
Una lettera del 1836 ci dà il titolo completo: //28 luglio, 
la Libertà che guida il popolo e la sintetica definizione 
«quadro allegorico sugli avvenimenti di luglio». In ef- 
fetti si può considerare il dipinto un'«allegoria reale», 
poiché in esso si mescolano ideale e realtà, storia e 
allegoria. Le stesse vicende materiali dell'opera «ne- 
gata» — l'acquisto ufficiale pare proprio una furbesca 
forma di censura — che puntualmente ricompare a 
ogni rivoluzione (nel 1848 come nel 1871), testimo- 
niano che il messaggio veicolato dall'immagine era ri- 
tenuto pericoloso. A parte i personali sentimenti libe- 
rali e patriottici di Delacroix, sono le scelte rappresen- 
tative del quadro che potevano inquietare la monar- 
chia costituzionale di Luigi Filippo, esito di una rivolu- 
zione per molti versi «tradita», subito divenuta ogget- 
to di un'opposizione crescente. Non viene raffigurato 
alcun episodio preciso del 28 luglio: protagonisti sono 
la barricata, il popolo, la Libertà e la bandiera, il trico- 
lore rivoluzionario riapparso giusto quel giorno ovun- 
que a Parigi, fin sulle torri di Notre-Dame (che appare 
nello sfondo, in uno scorcio del tutto improbabile, co- 


me simbolo della città; fig. 5). La Libertà — una popo- 
lana scalza, dalla veste succinta come un peplo clas- 
sico — che incarna valori universali ma personifica an- 
che, come indica il seno scoperto, la patria-madre 
(sono i suoi figli che combattono e muoiono per lei), 
replica l'iconografia adottata dalla rivoluzione per le 
immagini della repubblica (il berretto frigio, il tricolore). 
Guida il popolo alla vittoria poiché da esso discende 
la legittimità del potere: un popolo fatto di lavoratori, 
artigiani, operai, manovali, di studenti e ragazzi uniti 
nell'impeto della rivolta e pronti al sacrificio della vita 
(figg. 3, 4). Questa interpretazione romantica del po- 
polo-nazione è vicinissima a quella espressa da J. Mi- 
chelet nella sua lettura della rivoluzione di luglio. Ci 
sono particolari toccanti: Delacroix ha lasciato la ca- 
sacca bianca degli operai al cadavere seminudo in 
primo piano, che ripete una notissima iconografia 
classica, quella del corpo di Ettore trascinato dal car- 
ro di Achille; ha rivestito con i colori della bandiera il 
ferito che a fatica si solleva verso la Libertà, un conta- 
dino, come indica il fazzoletto annodato sul capo, ve- 
nuto a lavorare, e a morire, in città (fig. 2); e nel ra- 
gazzo con le pistole, simbolo del generoso sacrificio 
della giovinezza, ha anticipato l'indimenticabile Ga- 
vroche dei Miserabili di V. Hugo. Vero manifesto della 
pittura di storia romantica, l'opera è tuttavia memore, 
nell'accostamento di suggestioni classiche (in chiave 
rivoluzionaria) e di moderno realismo, della grande 
tradizione della pittura di storia napoleonica (A.-J. 
Gros in particolare). 

Quando dipinge la Libertà Delacroix, a trentadue anni, 
è un artista noto e molto discusso, oggetto fin dalla 
prima comparsa pubblica (La barca di Dante, 1822) di 
critiche feroci e accese polemiche, culminate nello 
scandalo suscitato dalla Morte di Sardanapalo (1827), 
opera emblematica per la rottura delle convenzioni 
compositive, l'abolizione dell'impianto prospettico, la 
violenza «rubensiana» del colore. Già si era battuto 
per la causa della libertà con i dipinti dedicati alla di- 
sperata lotta per l'indipendenza della Grecia sotto il 
dominio turco, che emozionava la gioventù liberale 
d'Europa: / massacri di Scio (1824) e La Grecia sulle 
rovine di Missolunghi (1827); tali opere anticipano, an- 
che iconograficamente, nell'alternanza tra scena stori- 
ca e figura allegorica, lo spirito che pervade e anima la 
Libertà. 

Profondamente legato all'evento che commemora, il 
quadro resta un unicum nell'opera di Delacroix, ma 
l'atteggiamento dell'artista verso la storia non muterà 
di accento: ogni episodio della storia passata può es- 
sere «presente» se rivissuto con ie doti che, come af- 
fermò Ch. Baudelaire, Delacroix possedeva in sommo 
grado: immaginazione e coinvolgimento. 

Un immediato riflesso della Libertà, motivato da un'a- 
naloga passione civile e patriottica, si può cogliere nel- 
lo slancio incontenibile della figura allegorica (popolar- 
mente nota come La Marsigliese) che guida i volonta- 
ri nel grande rilievo di F. Rude nell’Arco di Trionfo a 
Parigi (1833-36). In seguito, ogni rivoluzione parigina 
ha rivisto il quadro (in particolare il tema della donna 
con la bandiera), ma solo dal momento della sua defi- 
nitiva accettazione (non a caso, nella terza repubblica) 
l'immagine della Libertà si è impressa indelebilmente 
nell'immaginario collettivo, accompagnando in tutte le 
possibili riprese e varianti i momenti decisivi della sto- 
ria modema della Francia. 
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John Constable 

Hadleigh Castle, maitino dopo una notte 
ditempesta (1828-29) 

olio su tela, cm 122,5x 164,5 

New Haven, Yale Center for British Art 


Il dipinto, noto anche come La foce del Tamigi, venne 
esposto alla Royal Academy nel 1829, l'anno in cui fi 
nalmente Constable venne eletto accademico, seppu- 
re con un solo voto di scarto. Erano ormai dieci anni 
che l'artista proponeva le sue opere alla Royal Aca- 
demy, ma all’età di 53 anni non aveva ancora ottenuto 
in patria quei riconoscimenti che la Francia gli aveva 
tributato già nel 1824, quando tre sue opere vennero 
esposte al Salon parigino ottenendo la medaglia d'oro 
e destando l'ammirazione di E. Delacroix. Nel catalogo 
dell'esposizione londinese il dipinto era affiancato da 
un brano della poesia Estate (1727) di J. Thomson. Si 
tratta del primo quadro che l'artista eseguì dopo la 
morte della moglie, Maria Bicknell (1828), e rappre- 
senta una scena di estrema desolazione: una grande 
distesa con l'estuario del Tamigi e, a sinistra su un'al- 
tura, due torri diroccate. Ai loro piedi un pastore pa- 
scola un armento; voli di gabbiani si stagliano contro 
un cielo tempestoso. La composizione deriva da un 
precedente disegno del pittore, risalente al 1814, 
quando egli scriveva a Maria raccontando le sue soli- 
tarie passeggiate a Southendi «...ero di continuo in- 
cantato dalla grandiosità malinconica della spiaggia 
(...) Dalle rovine del castello sì domina il panorama con 
le colline del Kent, il Nore e il North Foreland e si guar- 
da per molte miglia sul mare». 

Alla Tate Gall. si conserva una versione di Hadleigh 


Castle, delle stesse dimensioni di quella di New Ha- 
ven, eseguita con una pennellata rapida e drammati- 
ca. Si tratta di un grande bozzetto di prova, che ai no- 
stri occhi è un capolavoro, ma a cui Constable non 
avrebbe mai riconosciuto la stessa importanza dell'o- 
pera definitiva. L'artista esigeva composizioni perfetta- 
mente equilibrate: il suo modello ideale erano le opere 
di C. Lorrain, sia per la struttura prospettica sia per l'at- 
mosfera avvolgente delle sue vedute. Nell'intento di 
controllare nei minimi dettagli fa sua creazione, la or- 
ganizzava in tre momenti successivi: disegno, bozzet- 
to a olio e studio preparatorio della stessa misura del 
quadro definitivo. Cambiando e migliorando la compo- 
sizione in ciascuno dei tre stadi, lavorava all'opera fin- 
ché questa non gli sembrava perfetta. Una grande te- 
la, degna di rappresentarlo alia Royal Academy, co- 
stava al pittore da cinque a sette mesi di lavoro. Il 
grande abbozzo di Hadleigh Castle e l'opera definitiva 
furono eseguite con la spatola e picchiettate di bianco; 
Turner la chiamava «la calce di Constable»: era una 
tecnica ideata dall'artista che mirava a rendere roride, 
come quelle vere, le sue campagne dipinte. L'effetto 
materico così ottenuto spesso suscitava perplessità e 
critiche tra i suoi conterranei, mentre piacque a tal pun- 
to a Delacroix che questi, dopo aver ammirato il Carro 
di fieno di Constable, ridipinse intere parti del Massa- 
cro di Scio usando la tecnica a luce scintillante e le 
pennellate spezzate. 

Il quadro rimase invenduto nello studio di Constable fino 
alla sua morte. All'asta che ne seguì, nel 1838, fu com- 
prato da un certo Tiffin per 105 sterline. Comparve SUC- 
cessivamente in varie collezioni private inglesi e ameri- 
cane, fino all'acquisto, nel 1861, da paite di Paul Mellon. 
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William Turner 

Pioggia, vapore e velocità — La grande ferrovia 
occidentale (1844) 

olio su tela, cm 91x122 

Londra, National Gallery 


Il «Fraser's Magazine» del giugno 1844 descriveva 
con queste parole il dipinto di W. Turner esposto alla 
rassegna annuale della Royal Accademy: «Turner ha 
compiuto un prodigio più grande di tutti i precedenti 
prodigi. Ha dipinto un quadro con pioggia vera dietro la 
quale c'è un sole vero e da un momento all'altro ci si 
aspetta di vedere l'arcobaleno. Intanto ti sta venendo 
‘addosso un treno, che realisticamente avanza alla ve- 
locità di cinquanta miglia orarie, e il lettore farebbe be- 
ne ad andare a vederlo prima che schizzi fuori dal qua- 
dro (...) Il Mondo non ha mai visto nulla di simile». 

Il tratto ferroviario che va da Bristol a Exeter, cono- 
sciuto anche con il nome di «Grande ferrovia occiden- 
tale», venne inaugurato nel 1844, anno di esecuzione 
dell'opera. La locomotiva rappresentata da Turner era 
la più moderna esistente all'epoca; il ponte è quello di 
Mainhead, un capolavoro dell'ingegneria det ferro. Si 
narra che il pittore abbia tratto ispirazione da un viag- 
gio compiuto su quel tratto durante un temporale. L'e- 
vento non è verificabile; tuttavia sappiamo per certo 
che Turner amava viaggiare, affrontare le avventure e 
le scomodità del percorso, sfidare le intemperie e che 
rimaneva affascinato dagli aspetti più selvaggi della 
natura. Viaggiando, in diligenza o per mare, riempiva i 
suoi taccuini di innumerevoli schizzi: alla sua morte la 
Nat. Gall. ereditò dal suo studio ca 20.000 fogli con 
abbozzi e disegni colorati sulla base dei quali elabora- 


va serie di incisioni. Nato come paesaggista di impo- 
stazione classica, seguace di C. Lorrain e N. Poussin, 
fin dai primi anni dell'Ottocento introdusse nei suo re- 
pertorio suggestive immagini temporalesche, bufere 
di neve, strapiombi tra cime innevate, tempeste in ma- 
re, che gradualmente presero il sopravvento trasfigu- 
rando i paesaggi d'impostazione classica. Le vedute 
dove l'uomo compariva piccolo, sovrastato dalla gran- 
dezza dell'evento atmosferico, abbagliato da chiarori 
infuocati, acquistavano un significato drammatico e 
morale. Il percorso di ricerca intrapreso dall'artista gli 
costò la derisione da parte dei contemporanei e aspre 
critiche sui giornali. L'importanza della sua opera ven- 
ne tuttavia compresa dalle generazioni successive, e 
in particolare dal giovane J, Ruskin, che già nel 1836 
si erse a suo difensore. Negli anni Quaranta, gli ultimi 
dell'attività di Turner, lo stile visionario dell'artista giun- 
se a completa maturazione e a ritmo serrato egli pro- 
dusse una serie di capolavori come Tempesta di neve 
(1842), Ombra e tenebre - La sera del dilwio, Luce e 
colore - La mattina dopo il diluvio (entrambi 1843). In 
questi dipinti l'impianto prospettico appare come so- 
praffatto dal movimento e dal colore (Turner dipinge- 
va con la spatola, raschiando o addensando la mate- 
ria pittorica), dalla luce abbagliante che impregna il 
paesaggio trasfigurandolo. Pioggia, vapore e velocità 
venne eseguito al culmine di questo lungo percorso 
evolutivo. Risultò più intelligibile di altri al grande pub- 
blico, perché il baluginare delle luci, il vento e la piog- 
gia sono ancorati a una struttura prospettica classica; 
allo stesso tempo lo scorcio drastico del ponte, con 
un effetto modernissimo, mette in risalto la velocità 
del treno. 
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Gustave Courbet 

Funerale a Ornans (1849-50) 
olio su tela, cm 315x668 
Parigi, Musée d'Orsay 


La scena mostra il momento culminante, la sepoltura, 
durante il funerale che inaugurò il nuovo cimitero di 
Ornans, cittadina della Franca Contea dove Courbet 
era nato e dove risiedeva la sua famiglia, di agiati pos- 
sidenti agricoli (fig. 1). | becchini portano il feretro, co- 
perto da un drappo argenteo decorato con tibie incro- 
ciate e nere fiammelle stilizzate; il prete circondato dai 
chierichetti (fig. 2) si appresta a leggere un brano della 
Bibbia, un uomo è chino davanti alla buca, al centro 
lungo il bordo inferiore della tela, dove la bara sarà di lì 
a poco calata; gli uomini assistono composti, alcune 
donne piangono (fig. 3). L'emergenza del crocifisso 
sulla linea dell'orizzonte, nella parte sinistra del qua- 
dro, è compositivamente equilibrata dal cane bianco, 
che a destra — simmetricamente, anche se in basso in- 
vece che in alto — si distacca per colore e posizione dal 
gruppo dei dolenti. Le persone raffigurate sono i com- 
paesari, il curato di Ornans e i parenti dell'artista: si ri- 
conoscono il nonno, la madre e le tre sorelle. 

La grande tela fu esposta per la prima volta al Salon di 
Parigi del 1850-51; quindi nel 1855 al Pavillon du réa- 
lisme, una struttura effimera allestita dallo stesso 
Courbet negli Champs Elisées a poca distanza dall'E- 
sposizione universale parigina, dove le sue opere era- 
no state rifiutate. Rimasta poi a lungo di proprietà del- 
la famiglia, fu donata allo stato francese dalla sorella 
Juliette nel 1881. 

Con altri capolavori eseguiti tra 1841 e 1855 — tra i 
quali Gli spaccapietre (distrutto), Jean Journet alla 
conquista dell'armonia universale (Parigi, Coll. A. 
Esnault-Pelterie), Le bagnanti (Montpellier, Mus. Fa- 
bre), Lottatori (Mus. di Budapest) e L'atelier del pittore 
(Parigi, Mus. d'Orsay) — il Funerale ben rappresenta l’i- 
dea di realismo seguita in quegli anni da Courbet. In 
occasione del «padiglione realista» aveva pubblicato 
una dichiarazione di poetica, appunto intitolata Reali- 
smo, nella quale tra l'altro sosteneva di aver «studiato, 
al di fuori di ogni sistematicità e senza partito preso, 
l'ate degli antichi e l'arte dei moderni». E continuava: 
«Non ho però inteso imitare gli uni né copiare gli altri; e 
non ho nemmeno pensato di arrivare allo scopo ozio- 
so dell'arte per l'arte. No! Ho semplicemente voluto at- 
tingere alla conoscenza intera della tradizione il senti 
mento ragionato e indipendente della mia propria indi- 
vidualità. Sapere per potere: questa è stata la mia 
idea. Essere in grado di tradurre i costumi, le idee, l'a- 
spetto della mia epoca secondo il mio giudizio, essere 
non soltanto un pittore ma un uomo, in una parola fare 
dell'arte viva, ecco il mio scopo». 

Attraverso queste parole è possibile leggere più facil- 
mente anche l'opera qui proposta. Il nostro occhio non 
ha più la finezza — di fronte ai quadri — di quello degli 
appassionati di pittura di metà Ottocento e fa una cer- 
ta fatica a cogliere la distanza di quest'opera dalla ma- 
niera compositiva e pittorica della più celebrata arte 
accademica del tempo. Affermando di aver studiato 
senza sistematicità né «paitito preso», cioè senza 
aderire a una teoria estetica precostituita, con eviden- 
te allusione al classicismo ancora imperante in ambito 
scolastico, Courbet sembra quasi voler parare even- 
tuali obiezioni. La maniera in cui, in quest'opera, il 


gruppo di figure si pone in relazione con il paesaggio 
non è affatto ortodossa, per il gusto del tempo: un arti- 
sta attento ai dettami della scuola difficilmente avrebbe 
risolto un soggetto del genere in forma di fregio dal- 
l'andamento marcatamente orizzontale, con la lunga 
teoria di persone cui fanno riscontro, in alto, le altret- 
tanto orizzontali bande della montagna e del cielo. Le 
figure tagliate su entrambi i bordi, a sinistra e destra, 
danno l'impressione che Courbet inquadri solo una 
porzione della scena, anche se certo la più importante; 
ma qualcosa che non è visibile succede sia da una 
parte sia dall'altra. Un pittore dell'epoca avrebbe co- 
struito un'azione assai più conclusa in sé stessa, con 
un più preciso senso della gerarchia (che qui tende a 
dissolversi nell'orizzontalità), strutturando molto più 
dolcemente lo stacco dal primo piano allo sfondo. Nel 
Funerale, invece, con la sua frontalità senza mezzi ter- 
mini, non c'è nulla che per passaggi graduali conduca 
l'occhio di chi guarda dal corteo funebre al contesto 
nel quale la scena si svolge. Le due parti sono brusca- 
mente giustapposte; i contemporanei percepivano as- 
sai più distintamente di noi questa durezza, interpre- 
tandola come incapacità e imperizia tecnica. 
Naturalmente non si tratta di mancanza di «scienza» 
da parte dell'artista, orientato a dare alla propria pittu- 
ra fondamenta nuove. Un famoso saggio di M. Scha- 
piro (Courbet e il repertorio delle immagini popolari, 
1941) ha dimostrato come l'artista, nella sua program- 
matica apertura a fonti e modelli artistici selezionati in 
totale autonomia, non si peritasse d'integrare quanto 
imparava andando a guardare i grandi capolavori con- 
servati al Louvre con suggestioni derivate dalle stam- 
pe popolari; e ha individuato tra le fonti di questo qua- 
dro gli annunci mortuari illustrati da xilografie già molto 
diffusi nella Francia del primo Ottocento e a Courbet 
sicuramente noti. Da qui gli provengono quella ruvi- 
dezza e quella schematicità che la critica sua contem- 
poranea non mancava di avvertire sia nei commenti 
scritti alle sue opere sia nelle caricature delle stesse 
che spesso li corredavano; dove le figure ritrovavano 
quelle forme goffe e naiife la composizione complessi- 
va quella disarticolazione e semplificazione di rapporti 
tra le parti tipiche delle fonti popolari (ancorché funzio- 
nali a una comunicazione diretta e chiara indirizzata a 
un pubblico più vasto del selezionato pubblico artistico 
del tempo, ma poco aduso alle finezze visive della ma- 
niera accademica). 

Il letterato e teorico del realismo Champfleury notò co- 
me in quest'opera fosse rappresentata la borghesia 
moderna con «le sue bassezze e le sue bellezze». Il 
progetto di Courbet era di fare un quadro di storia e ciò 
spiega la scelta del grande formato, fino allora, però, ti- 
servato a un'idea di storia che non contemplava azio- 
ni di così limitato interesse generale come un funerale 
in un'oscura cittadina di provincia, i cui attori erano un 
curato di campagna, due chierici avvinazzati (come 
sono stati descritti i personaggi dai nasi rubizzi, in co- 
stume rosso; fig. 5) e una schiera di donne in lutto (fig. 
4), piccoli possidenti e piccoli borghesi di provincia. Il 
Funerale rientra in effetti in un progetto complessivo di 
radicale rinnovamento della pittura di storia: antiacca- 
demico nel linguaggio, che cominciava ad avvalersi 
dei modi della grafica di grande diffusione per parlare a 
un pubblico più esteso e meno colto, e altrettanto in- 
novativo nel portare alla ribalta la gente comune del 
proprio tempo. 
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Édouard Manet 

Le déejeuner sur l'herbe (Le bain) (1863) 
olio su tela, cm 208x264 

Parigi, Musée d'Orsay 


Esposto con il titolo Le bain al cosiddetto Salon des 
Refusés, sorta di contro-mostra degli artisti respinti 
dalla giuria del Salon ufficiale nel 1863, il dipinto fu ac- 
quistato nel 1878 da J.B. Faure e in seguito (1898) da 
P. Durand-Ruel, entrando poi a far parte della magnifi- 
ca collezione di E. Moreau-Nélaton, donata nella sua 
interezza al Louvre nel 1906. Esposto inizialmente al 
Musée des Arts Decoratifs, passò al Louvre nel 1934, 
quindi al Mus. du Jeu de Paume (1947) e infine (1986) 
al Mus. d'Orsay. 

Secondo la testimonianza dell'amico A. Proust, la pri- 
ma idea del dipinto sarebbe venuta a Manet da un'im- 
pressione colta dal vero, una giovane donna che si ba- 
gnava nella Senna presso Argenteuil; i primi studi per il 
paesaggio, eseguiti nella tenuta di famiglia a Gennevil- 
liers, sì collocherebbero intorno al 1862. In realtà tali 
sporadiche elaborazioni non recano tracce probanti di 
rapporto col quadro, del quale non si conoscono boz- 
zetti né studi preparatori. Una redazione del tutto simi- 
le, in dimensioni minori (Londra, Courtauld Inst. Gall.), 
potrebbe testimoniare una fase intermedia di elabora- 
zione, poiché le radiografie del dipinto hanno rivelato 
una stesura piuttosto travagliata, con riprese e modifi- 
che di rillevo in corso d'opera, ma potrebbe anche trat- 
tarsi di una replica di poco successiva. Sicuramente 
d'aprés è un acquerello incompiuto (Oxford, Ashmo- 
lean Mus.), forse una prova dei «toni» per un'incisione 
che non fu realizzata. Il quadro fu dipinto in atelier, se- 
condo una pratica costante nell'opera di Manet; posa- 
rono i suoi fratelli, il futuro cognato Ferdinand Leenhoff 
ela modella prediletta, Victorine Meurent. 

La composizione, apparentemente semplice, è sottil- 
mente ambigua: il gruppo di figure introduce allo sfon- 
do di paesaggio con la bagnante, ma al suo interno in- 
dica direzioni visive divergenti: i due uomini sembrano 
colloquiare tra loro ma in realtà non si guardano e 
ignorano la compagna, che a sua volta non si rivolge a 
loro ma guarda, direttamente e sfrontatamente, verso 
lo spettatore. La luce è artificiale, da atelier, non c'è fu- 
sione tra le figure e il paesaggio, anch'esso mental- 
mente ricostruito, come un fondale da teatro. E quindi 
una forzatura indebita intendere, come è stato fatto, il 
Déjeunercome annuncio della poetica impressionista; 
sarebbe stato un fallimento se tale fosse stato l'intento 
di Manet (e non lo era), mentre se si vede il dipinto in- 
sento nella corrente realista, in termini di «pittura della 
vita moderna», ne risultano appieno la novità insolen- 
te, la sfida alle convenzioni accademiche, l'originalità 
di concezione pittorica. Annullata la linea di contorno, 
Manet elimina i trapassi chiaroscurali della pittura rea- 
lista, schiarisce le ombre e dipinge a larghe campiture 
di colore (ma non in à plat, come spesso si è sostenu- 
to), modellando le forme per giustapposizione di zone 
più o meno luminose (per lui anche il nero è colore). 
Nel diluvio di critiche piovuto sul dipinto, ben pochi al- 
l'epoca furono in grado di identificare, sotto lo scon- 
certante «travestimento moderno», le fonti colte del 
quadro, viceversa puntualmente indagate dalla critica 
moderna. Secondo la testimonianza dello stesso Ma- 
net, il primo spunto per il Oéjeuner gli venne dal cele- 
bre Concerto campestre del Louvre (allora attribuito a 


Giorgione), dove i nudi femminili si accompagnano a 
figure maschili in costume moderno; la struttura com- 
positiva del gruppo dei tre personaggi ripete alla lette- 
ra un particolare di una stampa di M. Raimondi da Raf- 
faello. Il ricorso agli esempi dei grandi maestri, fre- 
quente in Manet ben oltre la fase formativa, è stato in- 
teso in vario modo: come ricorso a un sostegno per le 
sue difficoltà nella composizione, come traccia di una 
certa incapacità di «invenzione», come volontà di sov- 
versione o persino come intento esplicitamente paro- 
distico. In realtà Manet non ha avuto alcuna intenzione 
di «caricaturare» i capolavori dei grandi maestri, che 
amava; il suo intento era ben altro e assai più audace: 
egli voleva dimostrare che la pittura moderna ha la 
stessa grandezza di quella antica, ed è del pari degna 
di entrare nei musei. 

Il Déjeunersi pone come punto di approdo di anni mol- 
to intensi nel percorso di Manet, artista dalia formazio- 
ne irregolare e in gran parte da autodidatta, impegna- 
to fin dagli esordi (/ bevitore d'assenzio, 1859), in con- 
sonanza con la ricerca di E. Degas, ad elaborare quel- 
la tematica della «vita modema» che l'amico Ch. Bau- 
delaire aveva già indicato nei suoi scritti fin dal 1846. In 
particolare il dipinto porta a un livello superiore di ela- 
borazione la ricerca svolta in quel singolare «quadro 
laboratorio» che è La ninfa sorpresa (1859-61) sul te- 
ma, assai praticato nella pittura accademica ma non 
ignoto al realismo — si pensi a G. Courbet — del nudo 
femminile in un ambiente naturale. Nel Déjeuner si at- 
tua il passaggio decisivo dal «travestimento mitologi- 
co» applicato a un nudo ben reale, alla scena di vita 
moderna. Lo scandalo suscitato dal dipinto, esposto 
con il titolo rivelatore di Le bain, replicato con ancor 
maggior clamore due anni dopo con Olympia, che di- 
pinta anch'essa nel 1863 ne è diretto complemento, 
non era motivato dal soggetto in sé ma dal suo tratta- 
mento «volgare» e provocatorio. Non si tratta infatti, in 
ambo i casi, di nudi in senso accademico, ma di «ri- 
tratti» di donne nude, meglio, che si sono spogliate; di 
qui, nel Dejeuner, la sollecitazione francamente sen- 
suale della stupefacente «natura morta» che ai resti 
del pic-nic assomma le vesti abbandonate della don- 
na. Chiaramente riconoscibile è poi la modella e il suo 
sguardo, puntato senza reticenza sullo spettatore, in 
tal modo attirato in un ambiguo rapporto di complicità, 
risultava al pubblico benpensante dell'epoca non me- 
no indecente della nudità esibita. 

| due quadri del 1863 hanno impresso indelebilmente 
sull'esperienza di Manet il marchio dell'artista eversivo 
e provocatore, costantemente rifiutato. Ma per un 
gruppo di più giovani pittori (F. Bazille, A. Renoir, C. 
Monet, P. Cézanne), già negli anni Sessanta egli è un 
maestro riconosciuto, cui si guarda con interesse e 
‘ammirazione. Monet, il più geniale, gli rende omaggio 
con la grande tela del suo Déjeuner surl'herbe (1866), 
programmaticamente condotta en plein air, e Manet gli 
risponde da par suo, cambiando il titolo del suo quadro 
(1867) non senza sottolineare, con garbata ironia, il 
suo diritto di primogenitura sul tema. Per l'irrequieto 
Cézanne, i quadri scandalo di Manet assumono il rilie- 
vo di opere «classiche», oggetto di originali rivisitazio- 
ni (Le déjeuner sur l'herbe. Pastorale, Une modeme 
Olympia, tutti risalenti al 1869-70). In tal modo veniva 
riconosciuto in Manet non il precursore dell'impressio- 
nismo, movimento con il quale non si identificò mai, 
ma il fondatore della pittura moderna. 
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Camille Corot 

Ricordo di Mortefontaine (1864) 
olio su tela, cm 65x89 

Parigi, Louvre 


li dipinto venne esposto al Salon parigino del 1864. In 
quei giorni M. Du Camp scrisse nella «Revue de Pa- 
ris»; «l paesaggi di Corot non sono forse di quelli che 
si vedono, ma sono certamente del genere che si so- 
gna», alludendo al prevalere del carattere poetico del- 
la rappresentazione rispetto alla fedeltà topografica 
della località ritratta. 

Camille vantava una formazione classica di prim'or- 
dine: allievo di Michallon e Bertin, aveva completato il 
suo corso di apprendimento con un soggiorno di la- 
voro en plein air in Italia (1825-28). Cominciò a 
esporre al Salon di Parigi nel 1827 composizioni ese- 
guite in atelier, sulla base degli studi dal vero e dei ri- 
cordi, «Ha una memoria sterminata delle forme, dei 
colori, dei loro rapporti e degli effetti osservati a tutte 
le ore del giorno. “Questa memoria — mi ha detto — mi 
è servita più della natura stessa"» riportava Th. Syt- 
vestre, sottolineando la capacità che aveva Corot di 
ritrovare in sé le emozioni e le impressioni visive. So- 
lo raramente nella sua carriera espose opere compo- 
ste en plein air. Usava ritornare continuamente sulle 
tele già dipinte, anche a distanza di molti anni dall'e- 
secuzione. 

li disegno aveva per lui un ruolo fondamentale: dise- 
gnava continuamente, sia per raccogliere le «impres- 
sioni visive» nei quaderni che si portava sempre in ta- 
sca, sia per elaborare le composizioni. Le sue opere 
non erano frutto di un lavoro eseguito di getto: il qua- 
dro doveva sedimentare nella sua mente. Lo schizzo 
veniva tracciato a matita direttamente sulla tela, e poi 
magari accantonato per essere ripreso successiva- 
mente. Seguiva l'abbozzo, in cui si definivano i rap- 
porti luce-ombra, che a sua volta veniva lasciato 


asciugare bene, prima di passare alla pittura vera 
e propria. 

La progressiva maturazione di un suo personale lin- 
guaggio poetico e sentimentale prese gradatamente il 
posto della descrizione verista della natura e portò al- 
la nascita, dopo il 1855, di un'espressione artistica del 
tutto peculiare: i quadro del «ricordo». Scriveva Corot 
nel 1855: «Il bello in arte è la verità soffusa nell'im- 
pressione ricevuta di fronte alla natura (...). Pur imitan- 
do non perdo per un solo istante l'emozione che mi ha 
penetrato. ll reale è solo una parte dell'arte, it senti- 
mento lo completa». Quell'anno espose al Salon di 
Parigi il primo paesaggio che reca nel titolo ta parola 
«ricordo» al posto di «veduta»: Ricordo di Marcoussis 
(Parigi, Mus. d'Orsay). 

Uno dei più celebri «paesaggi - ricordo» è quello di 
Mortefontaine, un famoso giardino all'inglese situato a 
nord di Parigi, vicino a Senlis. I! pittore elaborò sicura- 
mente il dipinto sulla base di studi eseguiti in loco, ma 
la trasfigurazione poetica, con i suoi effetti evocativi, 
portava con sé variazioni dell'aspetto reale del pae- 
saggio. Corot non si preoccupava di rendere ricono- 
scibili i luoghi, ma di creare attraverso questi delle sug- 
gestioni. La composizione è strutturata da un sottile 
gioco di riflessi e simmetrie (la riva che si specchia nel- 
l'acqua, i rami degli alberi e le braccia della figuretta in 
rosa, tutti con la medesima inclinazione verso sinistra), 
mentre il paesaggio è come immerso in un'atmosfera 
rorida e nebbiosa, irreale e sognante. | delicati accordi 
di colore (grigi, verdi e bruni) e la sottile luce argentea 
che pervade il paesaggio conquistarono gran parte 
della critica dell'epoca e affascinarono Napoleone il, 
che comprò la tela per il castello di Fontainebleau. 
Mortefontaine segnò nel percorso dell'artista la svolta 
estetica che porterà alle caratteristiche «nebbie argen- 
tate», e a quell'impronta «melodica» inconfondibile 
che ha ispirato alla critica accostamenti alla musica e 
alla poesia. 
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Giovanni Fattori 

In vedetta (1871 ca) 

olio su tela, cm 37x56 

Valdagno (Vicenza), Collezione Gaetano 
Marzotto 


Nell'estate del 1868 Giovanni Fattori si recò ad assi- 
stere alle grandi manovre di Fojano delia Chiana, le 
prime dell'italia unita, dirette da Nino Bixio. Nel 1859 
aveva partecipato al Concorso Ricasoli e lo aveva 
vinto con il bozzetto // campo italiano dopo la battaglia 
di Magenta, dando inizio alla sua fortuna come pittore 
di battaglie risorgimentali. Artista sensibile al dato rea- 
le più che a quello celebrativo, usava documentarsi 
«sul campo», A Fojano Fattori trasse dal vero una nu- 
merosa serie di disegni, ma soprattutto ebbe modo di 
cogliere con profondità e partecipazione gli aspetti 
quotidiani della vita del soldato, i suoi momenti meno 
eroici, l'abnegazione e il senso del dovere, la discipli- 
na nell'obbedienza agli ordini, anche quando questo 
comporta fatica, sopportazione e ripetitività. L'artista 
venne inoltre colpito da quella inconsueta forma di 
contatto con la natura che comporta la vita militare 
durante le manovre e che in un certo senso accomu- 
na la vita del soldato a quella del lavoratore dei cam- 
pi e del buttero della Maremma (altro tema caro al pit- 
tore). 

Il dipinto /n vedetta, noto anche con il titolo 7 muro 
bianco a causa del risalto e dell'importanza dal pun- 
to di vista della composizione dell'abbagliante muro 
di cinta intorno al quale si muovono i soldati, nasce, 
tuttavia, dall'esperienza di Fojano. La descrizione 
della ronda, tuttavia, non ha nulla di aneddotico: la 
stesura pittorica mostra nel paesaggio e nelle figure 
la sintesi di forma e colore proveniente dall'esperien- 
za macchiaiola, che caratterizzò la produzione di Fat- 
tori degli anni Sessanta culminando in opere di 
straordinario valore come la Rotonda Palmieri e Buoi 


al carro (entrambi Firenze, Gall. d'Arte Mod.). L'am- 
biente è descritto in modo essenziale, quasi astratto, 
dominato dal bianco abbacinante del paesaggio ari- 
do inondato dal sole di mezzogiorno. Immersi in quel- 
la che appare una soffocante, caldissima giornata, 
tre soldati, appesantiti dalla divisa e dalla canicola, 
compiono la ronda del muro perimetrale di un fortino. 
| due più arretrati, uno dei quali nascosto parzial- 
mente dal muro, scrutano un orizzonte inesorabil- 
mente piatto, oppresso da un cielo color cobalto 
striato di una condensa afosa. Solo i cumuli di terric- 
cio e lo sterco dei cavalli insieme ai solchi delle ruote 
dei carri nella terra secca segnano in maniera reali- 
stica la strada e accennano la prospettiva. Come nel- 
le acqueforti più tarde, attraverso la divisione geome- 
trica e netta del campo visivo, l'artista ottiene effetti di 
intensa drammaticità. 

Un piccolo dipinto di G. Abbati (Stradina al sole, 
1863, Milano, coll. priv.) presenta una composizione 
analoga ma speculare: protagonista della raffigura- 
zione è lo scorcio pronunciato di un muro di cinta sot- 
to il sole di mezzogiorno, con una figuretta che se ne 
va rasentando l'intonaco e vi proietta la sua ombra 
marcata. La strada è segnata dai solchi delle ruote di 
un carro nell'arida terra battuta. La somiglianza dei, 
due quadri è sorprendente ma spiegabile. Fattori c4 
nobbe Abbati nel 1867, quando furono entrambi oSs) 
ti di Diego Martelli a Castiglioncello. Il pittore 
tano vi soggiornava già dal 1866, Fattori g] 
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Pierre-Auguste Renoir 
{palco (1874) 

olio su tela, cm 80x63,5 
Londra, Courtauld Institute 


L'opera venne esposta alla prima mostra della Società 
‘anonima degli artisti, pittori, scultori, incisori che si ten- 
ne a Parigi tra l'aprile e il maggio del 1874, negli studi 
lasciati liberi da poco dal fotografo Nadar. Visto il giu- 
dizio negativo espresso dalla giuria del Salon nel 1873 
sulle loro opere, Degas, Monet e Renoir avevano pre- 
so in seria considerazione l'idea di aprire un'esposizio- 
ne indipendente, alternativa al Salon des Refusés, do- 
ve i loro quadri sarebbero stati esposti con il marchio 
del rifiuto, accanto a quelli di tanti artisti mediocri giu- 
stamente respinti. A questo primo Salon des Indepen- 
dants parteciparono 39 artisti tra cui De Nittis, Boudin, 
Cézanne, Pissarro e Berthe Morisot, mentre declina- 
rono l'invito vecchi amici come Fantin-Latour e Manet. 
Il fratello di Renoir, Edmond, ebbe il compito di curare 
il catalogo. Monet esponeva, tra gli altri, il quadro /m- 
pression. Soleil levant, una veduta di Le Havre ese- 
guita nel 1872. Dal titolo di quest'opera, che suscitò 
commenti sarcastici, derivò il nome impressionisti. 
L'esposizione, è noto, sollevò soprattutto critiche e de- 
risione. Tuttavia il quadro di Renoir / palco, conosciu- 
to anche come // proscenio, non dispiacque ai più e fu 
l'opera che in assoluto ricevette meno critiche, forse 
anche perché il soggetto non era particolarmente in- 
novativo e appariva quindi più vicino di altri al gusto fi- 
gurativo del pubblico, con i personaggi ritratti resi più 
aggraziati dalla tecnica impressionista. La tela però 
non fu tra le poche vendute alla mostra; Renoir chie- 
deva 500 franchi ma alla chiusura, pur di realizzare 
una somma di denaro della quale aveva assoluto bi- 
sogno, svendette il dipinto al noto mercante «pére» 
Martin per 425 franchi. Nel 1874-75 il quadro fu espo- 
sto a Londra presso la Gall. Durand-Ruel; passò quin- 
di per diverse mani finché venne acquistato dall'indu- 
striale Samuel Courtauld. 

Il dipinto rappresenta la modella Nini Lopez detta 
Gueule-de-Reie («muso di pesce») con lo sguardo ri- 
volto al riguardante, mentre alle sue spalle un gentiluo- 
mo, Edmond, fratello di Renoir, osserva con il binocolo 
un punto situato in alto a destra fuori del quadro. | due 
personaggi si presentano come una coppia facoltosa 
durante un'occasione mondana: l'opera è composta 
come un tradizionale ritratto, con il soggetto principale 
in posizione frontale davanti allo spettatore. Il centro fo- 
cale del quadro, infatti, è il viso di Nini: i suoi occhi lu- 
centi e l'incarnato di porcellana, quasi da bambola, in- 
cormniciato dalle ciocche capricciose dei capelli, attrag- 
gono subito l'attenzione dell'osservatore, mentre tutto il 
resto della scena è progressivamente sfocato e dissol- 
to da innumerevoli leggerissime e barbaglianti pennel- 
late che modulano la luce. Edmond, in secondo piano, 
appare fatto di una materia quasi impalpabile. Il dipinto 
È giocato su pochi eleganti colori: neri e bianchi distri- 
buiti ritmicamente, ocra scaldati appena da qualche 
tocco di rosso e rosa. La scena è saldamente organiz- 
zata sulle diagonali del rettangolo. Lo spazio interno 
del quadro è scandito da piani paralleli che procedono 
diagonalmente dall'angolo inferiore sinistro della tela, 
chiuso dal breve segmento di parapetto, all'angolo su- 
periore destro, dove la figura di Edmond crea un'aper- 
tura virtuale verso lo spazio più ampio del teatro. La 


tecnica esecutiva è caratterizzata da una pennellata 
morbida e leggera e da ombre azzurrine che rendono 
in maniera mirabile la brillantezza della luce che ema- 
na dal «décolletè», che confonde i candidi guanti con i 
pizzi delle maniche in un biancore intenso, e rende, in- 
fine, l'impalpabilità delle stoffe eleganti dell'abito della 
donna e il nitore della camicia del suo accompagnato- 
re. Tali doti di grazia e senso decorativo fecero di Re- 
noir, negli anni immediatamente successivi, un ricerca- 
to ritrattista, in particolare di donne e bambini. 

In Renoir l'interesse per la figura umana fu superiore a 
quello per il paesaggio; forse questa fu la caratteristica 
che maggiormente lo distinse all'intero del gruppo dei 
pittori impressionisti. Di poco successivi a // palco sono 
capolavori come L'altalena (1876) e /l Moulin de la Ga- 
lette (1876), in cui la resa della figura umana attraver- 
so la frazionata e vaporosa tecnica impressionista rag- 
giunse altissimi livelli di coerenza stilistica. In questi di- 
pinti le figure sono masse colorate in movimento che si 
fondono armoniosamente con l’ambiente naturale dei 
festanti parchi cittadini, assumendo una gioiosità e una 
levità settecentesche, memori delle opere di Watteau 
e Fragonard, studiate da Renoir al Louvre all'inizio de- 
gli anni Sessanta. Nel 1876 ritornò sul tema del palco 
teatrale nel dipinto Prima uscita. una giovane donna di 
profilo assiste dall'alto a una festante manifestazione. 
La concezione non è più quella del ritratto tradizionale, 
come nel Palco, ma la trasposizione in pittura di un 
momento di felice trepidazione. 

Il parallelo che viene spontaneo fare tra // palco di Re- 
noir e i dipinti di Degas con scene ambientate all'ope- 
ra è lecito soprattutto per la comune fonte di ispirazio- 
ne, per il condiviso desiderio di rappresentare la vita 
contemporanea, ma si tratta in realtà di punti di vista 
completamente diversi. Degas provava una forte at- 
trazione per la vita dei teatranti, delle ballerine, dei mu- 
sicisti e, con i suoi tagli arditi, in Musicisti di un'orche- 
stra (1870-71) o in Le foyer (noto anche come La 
scuola di danza, 1874) porta lo spettatore in mezzo 
agli artisti: subito alle spalle degli orchestrali o al centro 
del foyer dove si esercitano le ballerine, quasi sfiorati 
dalle loro gonne di tulle, o, in altri dipinti, immediata- 
mente sotto il palco dove si esibiscono, a respirare la 
polvere sollevata dai passi di danza, tra gente partico- 
lare, lontana dall'ordinata quotidianità borghese. Con 
Renoir siamo esattamente dall'altra parte, nella festa, 
fra la gente comune. 

Nel decennio 1870-80 altri artisti appartenenti al grup- 
po degli impressionisti si imentarono nella rappresen- 
tazione di analoghe situazioni mondane. Coevo al Pal- 
co di Renoir fu Palco al Théàtre des Italiens (Parigi, 
Mus. d'Orsay) dipinto da Eva Gonzalès, allieva di Ma- 
net, presentato al Salon del 1874, ma respinto dalla 
giuria; l'impronta del suo maestro è visibile, oltre che 
nell'impaginazione, nelle figure ritagliate a tinte piatte 
sullo sfondo scuro. Rispetto all'atmosfera ariosa e fe- 
stante, pregna di colore del Palco di Renoir, la compo- 
sizione della Gonzalès è risolta tutta in superficie. An- 
che Mary Cassatt, fedelissima di Degas, si lasciò ispi- 
rare dal tema del palco teatrale e, intorno agli anni Ot- 
tanta, vi dedicò una serie di quadri caratterizzati da un 
taglio fotografico: fra questi, Donna in nero all'Opera 
(1880, Boston, Mus. of Fine Arts), in cui la sorella è ri- 
tratta nel palco, di profilo, mentre osserva con un bino- 
colo; sullo sfondo, un suggestivo scorcio aereo sulle 
balconate adiacenti. 
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Edgar Degas 
L'assenzio (1876 ca) 
olio su tela, cm 92x68 
Parigi, Musée d'Orsay 


L'opera venne dipinta tra il 1875 e il 1876 e doveva es- 
sere ultimata per la mostra degli impressionisti di quel- 
l'anno. Invece Degas non fece intempo a terminarla e 
alla fine del 1876 la inviò a una esposizione in Inghil- 
terra. Qui fu acquistata da Henry Hill di Brighton. L'an- 
no successivo il quadro tomò in Francia per comparire 
alla mostra degli impressionisti insieme ad altre opere 
di Degas che trattavano temi analoghi, tra le quali 
Donne alla terrazza di un caffè di sera, un suggestivo 
pastello in cui figurano quattro donne dall'aria un po' 
annoiata, sedute a un caffè, mentre alle loro spalle si 
coglie, indistinto, il movimento serale tra le luci del bou- 
levard. Alla morte di Henry Hill, nel 1892, l'opera fu 
messa all'asta da Christie's e acquistata da A. Kay per 
lasomma di 180 sterline. Kay la espose a Londra nel 
1893: a quanto pare, in quell'occasione il soggetto sol- 
levò grande scandalo tra i visitatori a causa del tema 
poco edificante rappresentato e Kay, colpito dallo scal- 
pore, la rivendette a Isaac de Camondo. Così il quadro 
ritornò in Francia e pervenne al Louvre con l'importan- 
te lascito Camondo (1911). 

Il quadro raffigura due personaggi, l'attrice Ellen André 
e Marcellin Desboutin, seduti ai tavolini di marmo del 
Café de la Nouvelle-Athènes a Place Pigalle. Lo sguar- 
do della donna, inebetito e annebbiato dall’alcol, fissa il 
vuoto davanti a sé; sul tavolo ha un bicchiere ancora 
colmo di assenzio, riconoscibile dal colore verde gialla- 
stro. Alla sua destra campeggia su un vassoio una bot- 
tiglia eloquentemente vuota. Alla sua sinistra siede un 
uomo corpulento e dal piglio scontroso che volutamen- 
te la ignora e guarda da tutt'altra parte. Alle loro spalle 
uno specchio riflette la luce diurna che penetra con di- 
screzione nel locale attraverso una vetrata schermata 
da un tendaggio. Il taglio prospettico scelto da Degas 
appare ardito, ed è caratteristico del pittore, amante 
della fotografia e studioso attento del linguaggio figura- 
tivo delle stampe giapponesi. La composizione è de- 
centrata, i protagonisti occupano solo il lato superiore 
destro del campo visivo, lasciando vuoto il primo piano. 
Lospigolo di un tavolino del bar, su cui sono appoggiati 
dei giornali per i clienti montati su aste di legno, intro- 
duce l'osservatore nella scena e nello stesso tempo lo 
arresta in una posizione precisa davanti a essa. Lo 
spettatore osserva l'avvenimento dallo stesso punto da 
cui lo vide il pittore, ed è come se fosse anch'egli se- 
duto al tavolo in primo piano. Una linea a zigzag, che 
‘scorre prospetticamente prima verso sinistra poi verso 
destra, guida lo sguardo all'esplorazione dell'ambiente, 
bloccandolo sulla figura di Desboutin, che con la sua 
occhiata torva e laterale indica il proseguire dello spa- 
zio al di là del bordo della tela. L'occhio riscivola all'in- 
dietro e si sofferma sulla donna: la vera protagonista 
del dipinto. 

Nella Francia dell'Ottocento il consumo dell'assenzio, 
liquore dall'effetto eccitante suggestivamente chiama- 
to «la fata verde», era cosi diffuso da costituire una ve- 
ra e propria piaga sociale. La bevanda, ricavata dalla 
distillazione della pianta omonima, nota sin dal me- 
dioevo e usata a scopo medicinale, se assunta con 
continuità danneggia il sistema nervoso provocando 
convulsioni e alienazione mentale. Il dipinto di Degas 
può essere letto, quindi, come un'opera di denuncia 
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sociale, tanto più scandaloso in quanto la protagonista 
è una donna. 

Ellen André posò come modella anche per quadri di 
Renoir, Manet e Gervex. Marcellin Desboutin era pit- 
tore, incisore e scrittore, ma soprattutto bohémien. Pa- 
re che avesse sperperato un'immensa fortuna. Pieno 
di idee originali e colto, era molto brillante in società e 
apprezzato conversatore. Amico di Manet e di Degas, 
venne ritratto da entrambi. Nel ritratto a figura intera 
eseguito da Manet nel 1875 (L'artista, Museu de Arte 
Moderna di San Paolo, Brasile), Marcel è rappresen- 
tato in piedi, in abbigliamento pittorescamente trasan- 
dato, mentre con in mano la borsa del tabacco riempie 
una pipa dal bocchino lungo e arcuato. Dietro di lui, al- 
lusione ironica e provocatoria, un cane randagio annu- 
sa qualcosa in un bicchiere posato in terra in un ango- 
lo. Degas rappresentò Desboutin in un doppio ritratto 
con il pittore Lepic (1876, Nizza, Mus. Municipaux), 
con lo stesso abbigliamento e in un atteggiamento di 
poco variato rispetto a come appare nel quadro del- 
l'Assenzio; si può supporre che la tela di Nizza sia ser- 
vita da studio preliminare. 

Desboutin, Manet e Degas frequentarono per vari anni 
il Caté Guerbois, insieme a un gruppo di amici pittori, tra 
cui C. Pissaro, P. Cézanne, P.-A. Renoir e C. Monet, 
finché non optarono per il più appartato Café de la Nou- 
velle-Athènes, in Place Pigalle, intomo al 1876. Accan- 
to al Café della Nouvelle-Athénes, noto anche come 
Café des Intransigeants, tipico ritrovo degli impressioni- 
sti e dell'opposizione intellettuale, fiorivano a Parigi ne- 
gli stessi anni altri luoghi di incontro: la Brasserie des 
Martyrs e la cantina Andler accoglievano il gruppo dei 
realisti vicino a G. Courbet; al Café Fleurus, tappezzato 
di opere di C. Corot, si radunavano gli allievi di Ch. 
Gleyre, mentre il caffè della rue des Batignolles era fre- 
quentato da E. Manet e dalla sua cerchia. Tra il 1876 e 
il 1878 Degas e Manet si misurarono scambiandosi mo- 
delli e soggetti, contendendosi la priorità sulla comparsa 
dei temi modemi nel rispettivo repertorio. La loro stretta 
amicizia e lo scambio di opinioni al Café Nouvelle-Athè- 
nes condizionavano le reciproche scelte, ma il carattere 
specifico dei due artisti emerge dai contenuti, anche 
quando formalmente sembrano molto simili. AI quadro 
L'assenzio del primo corrisponde l'opera La prugna del 
secondo eseguita "anno successivo (1877). Nel dipinto 
una giovane modella siede ai tavolini di marmo del sud- 
detto Café, con il viso appoggiato su una mano e una 
sigaretta nell'altra, davanti a una piccola coppa con una 
prugna sotto spirito. L'atmosfera di malinconia metro- 
politana che emana non è lontana da quella del dipinto 
di Degas, ma piuttosto che di un'opera con elementi di 
denuncia sociale si tratta di un grazioso ritratto: il colore 
è vivace, la pennellata leggera e spedita. 

Dipingere la gente nei caffè e la vita nelle strade era 
scelta comune per un pittore dei «tempi modemi», che 
aveva accantonato i soggetti accademici e storici della 
pittura ufficiale. La frequentazione di questi ritrovi face- 
va parte dei riti della vita quotidiana parigina alla quale 
entrambi i pittori partecipavano. | caffè erano luogo di 
incontro e di accesi dibattiti per artisti, letterati, critici, 
mercanti d'arte e galleristi. Le donne che frequentava- 
no i caffè erano invece generalmente prostitute, 0 co- 
munque personalità che rifiutavano le convenzioni dei 
benpensanti. Forse proprio per questo sollecitarono 
l'interesse di un artista come Degas, sempre attratto 
dalla vita nottuma e dai suoi protagonisti, dalla gente di 
teatro ai musicisti e alle ballerine. 
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Gustave Moreau 

L'apparizione (Salomè) (1876) 
acquerello su carta, cm 105x72 
Parigi, Louvre, Cabinet des dessins 


Esposto al Salon del 1876 insieme al dipinto Salomè 
danzante davanti a Erode (Los Angeles, Coli. A. Ham- 
mer), fu donato al Mus. du Luxembourg da C. Hayem 
nel 1898 e passò al Louvre nel 1929. 

Si conoscono, come per il dipinto gemello, numerosis- 
simi schizzi e disegni preparatori (il Musée Moreau a 
Parigi ne conserva ben 163) in tecniche diverse (mati- 
ta, penna, acquerello, carboncino), in prevalenza studi 
del modello dal vero, ma anche di particolari del son- 
tuoso apparato decorativo. Singolare è un bozzetto 
scultoreo in cera (Mus. Moreau), condotto con grande 
libertà, che mette a confronto diretto Salomè e la testa 
mozzata del Battista. Assai nota, fino a far dimenticare 
la prima versione dell'acquerello, è una replica a olio, 
con poche varianti, di grande qualità (Mus. Moreau). 
L'opera è una prova magistrale delle capacità di Mo- 
reau nell'uso dell'acquerello, tecnica che pratica co- 
stantemente e che gli è congeniale, ma che raramen- 
te è stata condotta al grado di finitezza di questo 
esempio. Ogni centimetro della superficie del dipinto — 
le forme solenni dell'architettura, le figure di Erode ed 
Erodiade, della suonatrice accoccolata a terra, del car- 
nefice immobile — è ricoperto da una minuta trama de- 
corativa, che tocca il suo vertice nella figura di Salomè, 
seminuda, vestita solo di gioielli splendenti e di veli 
tempestati di gemme. E l'elemento unificante di una 
composizione fortemente asimmetrica, giocata più sui 
vuoti che sui pieni, le figure principali tutte raggruppate 
a sinistra. Colorista di qualità eccelsa, Moreau lavora 
su un'intonazione di fondo bruno-dorata, con tocchi 
gemmati di blu lapislazzulo e rosso rubino. 
Prefigurato, si direbbe inconsciamente, da un singo- 
lare dipinto di dieci anni prima, Giovane donna trace 
con la testa di Orfeo (Salon del 1866), e affrontato 
per la prima volta in una Decollazione del Battista 
(1870 ca) di impianto tradizionale, il tema di Salomè 
appare nelle due opere del 1876 declinato in forme di 
assoluta originalità. Tuttavia, se le scelte del dipinto 
possono essere ricondotte nell'ambito della frequen- 
tatissima iconografia della fatale danza della princi- 
pessa di Giudea, la versione dell'acquerello è del tut- 
fo inedita e sconvolgente. La testa mozzata del mar- 
tire, portata dal carnefice sulla scena del banchetto di 
Erode, si è sollevata prodigiosamente dal piatto po- 
sato a terra e gravita nell'aria, grondante sangue, cir- 
condata da un'aureola d'oro che irraggia un alone di 
luce nell'atmosfera torbida della grande sala; la terri- 
ficante visione blocca Satomè, che sembra ancora in 
atteggiamento di danza, in un gesto di orrore e di ri- 
pulsa. 

Dagli anni Sessanta la diffusione dei temi orientalisti, 
in pittura come in letteratura, aveva favorito la ripresa 
di soggetti relativi a Satomè. Moreau certamente co- 
nosceva le versioni, peraltro di impianto tradizionale, 
di P. Puvis de Chavannes (1866-69), e l'elaborazione 
dei suoi dipinti è contemporanea alla stesura del rac- 
conto Hérodiade di G. Flaubert (1877); ma neil'Appa- 
rizione la qualità visionaria sottrae l'immagine alle facili 
lusinghe dell'orientalismo di moda non meno che allo 
scrupolo storicista di Flaubert, poiché l'Oriente di Mo- 
reau è un luogo immaginario, che assomma e conta- 


mina senza sosta suggestioni dell'architettura bizanti- 
na e romanica, della decorazione islamica, persiana, 
indiana. 

Nel 1876, quando toma a esporre al Salon dopo sei 
anni di assenza, Moreau è un pittore noto e apprezza- 
to, gradito al pubblico per le sue rivisitazioni tardo ro- 
mantiche dei miti classici (E dipo e la sfinge, 1864), ani- 
mate da un'atmosfera talora ambigua e sottilmente in- 
quietante. La sua pittura, difficilmente classificabile, 
oscillante tra gusto accademico e ricerca indipenden- 
te, proprio da questo momento raggiunge la sua com- 
piuta originalità: temi mitologici, soggetti storici, biblici, 
religiosi, invenzioni simboliche sono travolti da un'en- 
fasi decorativa e visionaria che li astrae da qualunque 
scrupolo di ricostruzione archeologica o storicista, poi- 
ché egli intende «dare al mito tutta l'intensità possibile, 
senza rinchiuderlo in epoche, in modelli e in stili». Sul 
piano pittorico, soprattutto negli studi, bozzetti e ac- 
querelli, il colore, steso a macchie e colate, diventa 
elemento dominante, fin quasi al disfacimento della 
forma. 

Moreau è un artista maniacale nella continua ripropo- 
sizione dei temi prediletti, ma nessun altro soggetto ha 
nella sua opera caratteri tanto ossessivi quanto Sa- 
lomè. La sua figura si ripresenta incessantemente, in 
iconografie consuete come in nuove varianti: Salomè 
entra al banchetto e inizia la danza, si aggira nell'at- 
mosfera incantata di esotici giardini o tra rovine classi- 
che, si accompagna a nere pantere (simbolo di lussu- 
ria), si apposta nel buio del carcere ad attendere la 
sua ricompensa, e persino compare come Salomé 
moderna in un veloce e spiritoso schizzo alla maniera 
di C. Guys- il fortunato cronista della vita mondana di 
Parigi — in un provocante abito da sera, la testa moz- 
zata ai suoi piedi (1876 ca, Mus. Moreau). Nella sin- 
golare variante nota come Salomè tatuata (1876 ca, 
Mus. Moreau) il surplus decorativo (l'«eccesso di chin- 
caglieria» denunciato da Degas) ricopre con un sottile 
disegno a graffito il corpo nudo di una rete di motivi de- 
corativi la cui reciproca estraneità (un fiore di loto, oc- 
chi apotropaici, teste di mostri) finisce per annullare 
ogni intelligibile significato simbolico. Più di altre eroine 
amate dall'artista (Leda, Dalila, Elena, Semele), Sa- 
lomè incarna l'ossessione misogina di Moreau, la don- 
na causa di perdizione, il simbolo della bellezza che 
uccide. 

| caratteri dell'opera di Moreau, tra sogno e incubo, 
sensualità gelida e misticismo eterodosso, ne fanno il 
riconosciuto precursore del simbolismo in pittura; e lo 
conferma l'omaggio che gli rende O. Redon, nella ri- 
proposizione del tema della testa mozzata e in una al- 
lucinata, tenebrosa ripresa de L'apparizione (1883), 
con la testa del martire lievitante nel buio, germinante 
da un confuso viluppo di materia primordiale. Ma è un 
letterato, J.K. Huysmans, a decretare la fortuna di Mo- 
reau, attirandone l'opera nella poetica del decadenti- 
smo, di cui il romanzo A rebours (1884) è l'allucinato 
breviario: immaginando che i due dipinti del 1876 sia- 
no presenti nella collezione del protagonista, l'esteta 
Des Esseintes, Huysmans ne lascia descrizioni giu- 
stamente famose, raffinatissimi equivalenti letterari 
della pittura di Moreau, e contemporaneamente incar- 
na in Salomè il prototipo della femme fatale di fine se- 
colo, anticipando la versione necrofila che del mito sa- 
lomeico darà di lì a poco O. Wilde con il suo dramma 
(Salomè, 1893). 
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Pierre Puvis de Chavannes 
Fanciulte in riva al mare (1879) 
olio Su tela, cm 205x 154 
Parigi, Musée d'Orsay 


Fanciulle in riva al mare è considerata una delle opere 
più importanti di Puvis de Chavannes poiché, oltre a 
ben rappresentare il suo più caratteristico stile, «nobi- 
lee monumentale», fu molto conosciuta e apprezzata 
dalle successive generazioni di pittori, da Seurat a Pi- 
casso. Fu eseguita nel 1879 ed esposta al Salon dello 
stesso anno, ma presentata come pannello decorativo 
e non come quadro. Ciò si spiega alla luce delle forti 
novità introdotte nel dipinto, recepite come aberrazioni 
stilistiche rispetto agli standard delle opere esposte al 
Salon. D'altra parte fu proprio la non convenzionalità 
delle pose, dei colori e delle superfici a influenzare a 
fondo quei giovani che ricercavano una diversa con- 
cezione dello spazio, fortemente concettuale e antiillu- 
sionistica. 

Considerato un riformatore della pittura moderna e ri- 
cordato come un «profeta» e un «visionario» nelle let- 
tere di V. Van Gogh, Puvis aveva maturato negli anni 
Settanta un ideale classicistico sviluppato attraverso 
grandi composizioni, spesso allegoriche, come nel ci- 
clo murale di Santa Genoveffa al Panthéon (1874-79). 
In tale ciclo decorativo, tuttavia, appare ancora deter- 
minante l'influenza di un arcaistico stile neobizantino, 
che ben esprimeva quella particolare sensibilità religio- 
sa dell'inizio della terza repubblica, impregnata di cri- 
stianesimo antico e primitivo, lontano dalle manipola- 
zioni e dai travestimenti degli ecclesiastici. Differente- 
mente, Fanciulle in riva al mare realizza quella caratte- 
ristica e ibrida mescolanza di prototipi classici ed elle- 
nistici e di reminiscenze della tradizione quattrocente- 
sca italiana che costituiva il necessario precedente per 
la maniera dei grandi dipinti murali della maturità del- 
l'artista, negli anni Ottanta. Il quadro appare ricco di 
suggestioni relative a un'umanità arcadica e pastorale, 
intrecciate al mito dell'età dell'oro, rilevabili anche in 
opere successive come Dolce paese (1882 ca, Bayon- 
ne, Mus. Bonnat), / bosco sacro (1884, Lione, Mus. 
des Beaux-Arts), Ludus Pro Patria (1882, Amiens, 
Mus. della Piccardia) e nel grande dipinto dell'emiciclo 
della Sorbona (1886-89). In queste opere di Puvis il re- 
cupero di una radice mediterranea, greco-latina, a 
monte della cultura francese, si coniugava a un filone 
di nazionalismo e patriottismo serpeggiante nella so- 
cietà francese dopo la cocente sconfitta della guerra 
franco-prussiana. Nel contempo risvegliava le idee 
anarchico-utopistiche venate di antindustrialismo di chi 
mirava a un modello nuovo di società non basato su 
relazioni di tipo strettamente economico-produttivo. 

ll confronto tra le opere ricordate non solo mette in ri- 
salto l'immaginario fetterario di un'età felice, ma dimo- 
stra lo sviluppo delle ricerche spaziali e l'estetica de- 
corativa del pittore. La scelta di seguire i modi della pit- 
tura murale anche nella pittura da cavalletto evidenzia 
infatti l'idea di pensare fa pittura in funzione di un suo 
possibile rappoito con l'architettura, com'è ben evi- 
dente in queste Fanciulle in riva al mare. Vi si coglie il 
desiderio di creare un'immagine che nel suo insieme 
appaia monumentale e calibrata: nel ritmo geometrico 
delle pose dei nudi, nel sacrificio dei dettagli, nell’e- 
strema semplificazione del rappoito tra figura e pae- 
saggio e nella definitiva rinuncia alta resa delle qualità 
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epidermiche del colore per una soluzione cromatica a 
grandi campiture. 

L'astrattezza del titolo corrisponde alla volontà dell’au- 
tore di idealizzare la scena: tre donne, forse tre ba- 
gnanti, una delle quali in piedi, sono inserite in un lem- 
bo di terra davanti al mare, la cui alta linea d’orizzonte 
lascia un terzo dello spazio al cielo, secondo una 
scansione geometrica e matematica probabilmente ri- 
cavata dalla sezione aurea. La prima figura che si pre- 
senta allo spettatore è distesa, a sinistra. Abbigliata al- 
l'antica, è appoggiata alla roccia, mentre la figura cen- 
trale, in piedi, di schiena, guarda verso l'orizzonte e si 
acconcia i capelli. Della fanciulla sul margine destro 
del dipinto è visibile solo parte del busto; è consape- 
volmente tagliata. Viene così stravolta ta tradizionale 
convenzione della pittura occidentale dei tre corpi che 
creano una sorta di struttura piramidale. Il gruppo slit- 
ta verso destra, verso i margini del quadro e la figura 
centrale perde il fuoco della composizione. Tuttavia, a 
bilanciare la figura verticale, si distende sulla sinistra 
uno sperone di roccia, che limitando la vista e schiac- 
ciando la composizione favorisce la dichiarata asim- 
metria del quadro. 

Il problema della composizione e dei rapporti reciproci 
delle tre figure era stato affrontato attraverso una serie 
di disegni preparatori. In una prima fase tutte e tre le 
donne erano sedute o distese sul terreno lungo la dia- 
gonale della roccia; al contempo, iniziava l'esercizio 
sulla figura al centro, cui veniva lentamente fatto subi- 
re un moto rotatorio, da una posizione semifrontale a 
una da tergo. Quindi Puvis iniziò ad apprezzare l'idea 
di un verticalità mediana, giocata su un albero al cen- 
tro. Alcune figure furono poi riprese nel Dolce paese. 
L'inusuale schema compositivo si accompagna a un 
colore gessoso, opaco, e a un disegno di contorno vol- 
to a ben definire le chiare campiture delle vesti e delle 
carni. Tali caratteristiche accrescevano nel pubblico 
del tempo, insieme alla particolare cornice dipinta, an- 
data perduta, la percezione che si trattasse più di un’o- 
pera d'arte applicata che di pittura pura, nonostante lo 
sforzo di Puvis di dar forma a una precisa idea di clas- 
sicità attraverso citazioni di fonti antiche e modeme, 
secondo un raffinato gusto di ibridazione: la figura cen- 
trale è basata sul tipo della Venere Anadiomene, pro- 
babilmente conosciuta nella versione moderna di Th. 
Chassériau della Venus marine (1838-40, Louvre), e il 
peplo che la ricopre è ripreso dalla Venere di Milo. 
Considerato come il lavoro di un «primitivo», il quadro 
fu apprezzato da critici e poeti ma anche messo in ridi- 
colo per la figura tagliata sulla destra. Artisti delle ge- 
nerazioni successive sentirono invece profondamente 
il fascino del quadro, reiterando e replicando nelle loro 
opere figure e soluzioni di Puvis: come Gauguin in 
Tahitiane sulla spiaggia (1892, New York, Metropolitan 
Mus.), Matisse in Lusso, calma e voluttà, (1904-1905, 
Parigi, Mus. d'Orsay), Picasso in Bagnanti (1918, Pa- 
rigi, Mus. Picasso). Nonostante la considerazione di 
cui la pittura di Puvis godette fino a Picasso, già nei pri- 
mi anni del Novecento andò crescendo un netto di- 
stacco dal suo modo di dipingere, come ricordava nel 
1901 lo stesso Gauguin senvendo a Ch. Monce: «Pu- 
vis svolge sì la sua idea, ma non la dipinge. Egli è civi- 
le come un greco, io primitivo come un lupo (...) In- 
somma c'è un abisso che divide Puvis da me. Come 
pittore Puvis è letterato e non uomo di lettere, mentre 
io letterato certo non sono, uomo di lettere forse». 
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Georges Seurat 

Una domenica pomeriggio all'isola della Grande 
Jatte (1884-86) 

olio su tela, cm 207x308 

Chicago, Art Institute 


tl soggetto di Una domenica pomeriggio all'isola della 
Grande Jatte (fig. 1) di Seurat è comune a molti dipin- 
ti impressionisti; un assolato pomeriggio domenicale 
lungo le rive della Senna con la piccola borghesia ur- 
bana protagonista della scena. La sua innovazione 
consiste nell'utilizzo di una nuova tecnica di divisione 
«scientifica» del colore, ta peinture au point, secondo 
laquale l'accuratissima esecuzione a piccoli punti per- 
metterebbe un grado di oggettività maggiore rispetto 
all'immediatezza impressionistica. La pittura di Seurat 
prende le mosse dalla riflessione sugli scritti estetico- 
scientifici relativi alla fenomenologia dei colori di M.-E. 
Chevreul (La loie du contraste simultané des couleurs, 
1839) e dalle considerazioni del fisico statunitense O. 
Rood (Textbook of colour, 1881), senza tralasciare la 
ricerca empirica sul colore già sperimentata da E. De- 
lacroix nella decorazione parigina della chiesa di Saint- 
Sulpice (1849-61). Gli studi di Chevreul tendevano a 
dimostrare che la vivacità e la luminosità di un colore 
non dipendevano tanto dalla sua intensità, ma dal rap- 
potto con i colori circostanti. Se si affiancano due com- 
plementari le loro qualità cromatiche, per contrasto, 
s'intensificano. Seurat derivò ulteriori suggestioni da 
Rood, che consigliava di applicare i colori senza me- 
scolarli sulla tavolozza, in modo che fosse l'occhio a 
fonderli, se osservati a una giusta distanza. 

Questa tela, di grandi dimensioni, ha richiesto una lun- 
ga preparazione: sono riferibili al dipinto finale 27 ope- 
re sutavola, tre tele e 27 disegni eseguiti da Seurat tra 
il 1884 e il 1886. La data d'inizio è il «1884, giorno del- 
l'ascensione», come scriverà all'amico e critico Félix 
Fénéon in una lettera del 20 giugno 1890. L'artista stu- 
diò separatamente le singole figure e il paesaggio in 
numerosi schizzi, poi riuniti in abbozzi su legno (i cro- 
quetons). || dipinto finale fu realizzato attraverso una 
selezione e una sorta di assemblaggio di parti proget- 
tate nei singoli studi. Per l'esecuzione della tela l'artista 
si recò per diversi mesi, la mattina, ai giardini pubblici 
dell'isola della Grande Jatte, a nord-ovest di Parigi, vi- 
cino ad Asnières, dove aveva già ambientato il quadro 
Un bagno ad Asnières eseguito nel 1883-84; la nuova 
scena si svolgeva, invece, sulla riva opposta del fiume. 
Seurat eseguì numerosi schizzi en plein air, che poi 
rielaborava al pomeriggio e di notte con rigorosa meti- 
colosità nello studio di Boulevard de Clichy. 

Negli studi preparatori dipingeva con colori puri, os- 
servando la legge dei contrasti e utilizzando non la len- 
ta e rigorosa tecnica dei puntini, bensi un sistema di 
pennellate simili a quelle degli impressionisti. Nel di- 
cembre 1884 espose al Salon des Indépendants il 
paesaggio definitivo, ma privo dei personaggi, mentre 
lo studio finale completo dell'opera (fig. 2, oggi al Me- 
tropolitan Mus. di New York) fu pronto tra l'estate e 
l'autunno del medesimo anno. Rispetto a quest'ultimo, 
la versione definitiva presenta alcuni mutamenti: ia fi- 
gura di sinistra sdraiata in primo piano è resa con più 
realismo; i piani del fondo sono più profondi e viene 
sottolineato in maniera più evidente l'alternarsi di tuci e 
ombre. Terminato nel marzo 1885, il quadro doveva 
essere esposto al Salon des Indépendants, che fu poi 
rinviato. Dopo il periodo estivo, durante il quale era so- 


lito dipingere al mare, Seurat tornò sulla grande com- 
posizione in ottobre, ridipingendola attraverso ia ste- 
sura di piccole pennellate e puntini, una tecnica che 
aveva nel frattempo perfezionato. 

L'opera è caratterizzata da un impianto compositivo ri- 
goroso, costruito sui rapporti tra direttrici orizzontali 
oblique (persone sedute, ombre) e verticali (alberi, per- 
sone in piedi), con al centro la donna con f'ombrellino 
rosso e la bambina (le uniche due figure frontali che 
procedono verso lo spettatore); una costruzione razio- 
nale dello spazio, largamente basata sul rapporto au- 
reo, che crea un'atmosfera immobile e sospesa. Circa 
una quarantina di persone, per lo più orientate ortogo- 
nalmente e dalle fisionomie poco caratterizzate, occu- 
pano la scena: sotto gli alberi, alcuni passeggiano o 
raccolgono fiori, altri stanno sdraiati o seduti sull'erba; 
qualcuno pesca o va in barca, una bimba corre tra gli 
alberi, due ufficiali camminano; numerosi dettagli — la 
Pipa, l'ombrellino, il sigaro, il bastone da passeggio, il 
cane, la scimmietta al guinzaglio o la tromba — caratte- 
rizzano i diversi tipi sociali. Nel dipinto non è rispettata 
una prospettiva tradizionale, ma vengono al contrario 
combinati diversi punti di vista. Nell'angolo destro in 
primo piano si profilano due figure di proporzioni mag- 
giori, un uomo in cilindro a braccetto con una giovane 
che sembra una caricatura: studiata in un bozzetto co- 
me pescatrice con la tenza, ha qui un ombrellino, un 
bustino stretto, l'abito imbottito secondo la moda del 
tempo e porta una scimmietta al guinzaglio. 

il quadro fu esposto all'ultima mostra del gruppo im- 
pressionista, dal 15 maggio al 15 giugno 1886, in coin- 
cidenza con il Salon. Dopo le polemiche intorno alla 
possibilità d'includere o meno i neoimpressionisti, tra 
cui Seurat, e la conseguente rinuncia di Monet, Re- 
noir, Sisley e Caillebotte, la mostra segnò la fine di un 
percorso comune. Nell'agosto del medesimo anno, 
partecipò al Salon des Indépendants e nel 1887 fu 
presentato all'esposizione annuale di Les xx a Bruxel- 
les. 

La Grande Jatte venne in generale accolta con ostilità 
dalla critica: solo F. Fénéon, che la commentò nel giu- 
gno 1886 in «La Vogue», ne intuì la portata innovativa. 
Si deve a Iui l'introduzione del termine «neoimpressio- 
nismo», che evidenziava il senso di continuità con il la- 
voro della generazione precedente e fini con il sostitui- 
re la definizione di «cromo-luminarismo» suggerita 
dallo stesso Seurat. A disorientare la critica non era 
solo la tecnica, ma anche l'artificiosità delle posture 
dei personaggi. Qualcuno ha voluto riconoscere un'a- 
nalogia, in chiave di velata parodia, tra la meccanicità 
delle figure, «l’incedere rigido dei parigini a spasso», e 
il cliché della massificazione e omogeneizzazione del- 
lo svago urbano, «il banale trantran del diporto dei gi- 
tanti domenicali». La ieratica impassibilità dei perso- 
naggi, secondo un processo di tipizzazione, sembre- 
rebbe in realtà derivare dalla Grammaire des arts du 
dessin (1867) di Charles Blanc, che indicava come 
compito dell'arte quello di bloccare il divenire dei feno- 
meni per coglierne l'essenza. Altri commentatori han- 
no individuato le fonti arcaiche e primitive del linguag- 
gio di Seurat nell'arte dell'Egitto o nelle Panatenee di 
Fidia nel fregio del Partenone. Il fatto che le monu- 
mentali dimensioni del quadro ricordino i grandi cicli 
decorativi dell'antichità ha spinto altri studiosi ad avvi- 
cinare Seurat a P. Puvis de Chavannes, che negli an- 
ni Settanta aveva ridato vita alla tradizione delle deco- 
razioni murali. 
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Vincent Van Gogh 

La camera da letto (1888) 

olio su tela, cm 72x90 
Amsterdam, Museo Van Gogh 


Il dipinto occupa un posto particolare nell'opera di Van 
Gogh sia perché appartiene alle sue creazioni meglio 
riuscite sia perché era uno dei quadri preferiti dallo stes- 
so pittore. Ne esistono tre versioni: la prima realizzata 
ad Arles e le altre due replicate a memoria durante il 
confino volontario nell'asilo di Saint-Rémy-de-Proven- 
ce. Condivisa dagli studiosi è l'opinione che la prima 
versione sia quella conservata ad Amsterdam, mentre 
le omonime opere di Chicago (Art Inst.) e Parigi (Mus. 
d'Orsay) vennero eseguite a un anno di distanza. 

Il quadro è ricordato più volte nelle lettere dell'artista, 
che fornisce una serie di particolari circa il lavoro, il 
soggetto, i colori. Nella lettera indirizzata a P. Gauguin 
intomo al 18 ottobre 1888, con un processo di trasfi- 
gurazione verbale dei colori Van Gogh scrive che l'o- 
pera è «di una semplicità alla Seurat». La stanza è di- 
pinta «a tinte uniformi ma buttate giù a impasto grasso, 
le pareti lilià chiaro, il pavimento d'un rosso sbiadito e 
stinto, le sedie e il letto giallo cromo, i guanciali e il len- 
zuolo verde-limone assai chiaro, la coperta rosso-san- 
gue, il tavolino da toilette arancione, la bacinella az- 
zurra, la finestra verde». 

Se il soggetto rappresenta la semplice camera da let- 
to della casa gialla dove viveva ad Arles con gli ogget- 
ti della vita quotidiana, sono il colore e soprattutto l'in- 
solita prospettiva a rendere particolare il quadro. Nei 
colori predominano i toni puri, «le tinte piatte e schiet- 


te come nei crépons» (le stampe giapponesi), che co- 
municano alla scena un carattere vigoroso, incisivo. 
Abbandonate le modulazioni impressioniste e la divi- 
sione dei tocchi, Van Gogh adotta una tavolozza ardi- 
ta e luminosa. Ma l'originalità della composizione è da- 
ta dall'inusuale impiego della prospettiva. A partire dal 
bordo inferiore si sviluppa una deformazione della 
stanza da letto con i soggetti scorciati verso il basso 
dal punto di vista dell'osservatore. Una scelta stilistica 
precisa di Van Gogh, che suggerisce il rifiuto della pro- 
spettiva convenzionale occidentale per l'esasperazio- 
ne del primo piano, sul modello dell'arte orientale. 
Sembra che ad accentuare tale sensazione di instabi- 
lità tosse la stessa stanza, d'inconsueta forma: il muro 
della finestra era infatti obliquo rispetto alle altre pareti. 
A lavoro ultimato Van Gogh scrisse che il dipinto do- 
veva «esprimere un riposo assoluto», l'idea del sonno, 
il bisogno di riposare la testa «o meglio l'immaginazio- 
ne». Eppure, a contraddire le annotazioni del pittore 
sul quadro sono i suoi elementi costitutivi: la distorsio- 
ne prospettica e i contrasti di colore che difficilmente 
possono rappresentare uno stato di quiete. 

La forte autoreferenzialità del dipinto è anche dichiara- 
ta dalla piccola galleria di quadri appesi sopra il letto e 
sul muro laterale. Per la versione di Amsterdam gli stu- 
diosi hanno riconosciuto nel dipinto all'estrema destra 
il Ritratto di Paul-Eugène Milliet (lo zuavo) e in quello 
accanto il ritratto dell'amico Boch. Nella versione con- 
servata al Mus. d'Orsay i Ritratto di Eugène Boch è 
stato sostituito da un autoritratto, probabilmente a di- 
mostrare il buono stato della salute dell'autore a di- 
spetto del ricovero in ospedale. 
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Paul Gauguin 

La visione dopo il sermone o Lotta di Giacobbe 
con l'angelo (1888) 

olio su tela, cm 73x92 

Edimburgo, National Gallery of Scotland 


li quadro, dipinto tra l'agosto e il settembre 1888 a 
Pont-Aven in Bretagna, può essere considerato il ma- 
nifesto del passaggio da una visione naturalista del- 
l'arte, intesa come imitazione del veduto, a un nuovo 
senso della forma dipendente dall'immaginazione. 
L'artista lasciò alle spalle la finzione naturalistica degli 
impressionisti con l'obiettivo di lavorare non più sul 
modello ma sulia memoria, eliminando i dettagli delle 
apparenze naturali per guardare alle forme essenziali, 
vale a dire all'idea, secondo una tendenza diffusa nel- 
l'ambiente simbolista di Parigi. 

Forme massive e semplificate, tinte piatte, cloisonni- 
sme, luci senza ombre, astrazione del disegno e del 
colore sono i principali caratteri della nuova maniera di 
Gauguin, denominata sintetismo. Sulla paternità del 
nuovo stile e sull'accusa che il quadro fosse una sfac- 
ciata copia di un'opera di E. Bemard (La mietitura [Pae- 
saggio bretone], 1888) nacque una polemica. Gauguin 
era colpito dall'audacia di Bernard, dall'efficace uso deli 
nero e del colore puro, dalle forme ardite, dalla cancel- 
lazione dei dettagli; e da Bernard derivò alcuni dei suoi 
vividi colori, incluso il blu di Prussia, messo da parte 
nella tavolozza impressionista, oltre all'uso di un denso 
bordo nero a profilare le forme. Tuttavia il quadro di 
Gauguin appare più compiutamente innovativo e origi- 
nale grazie alla contaminazione di fonti diverse: dalle 


popolari immagini di Epinal all'impostazione spaziale 
della scena derivata da Degas, al più esplicito influsso 
dell'arte giapponese evidente nell'albero che taglia in 
diagonale l'immagine e nel gruppo dei lottatori, verosi- 
milmente desunto dalle incisioni dei Manga di Hokusai. 
Il quadro è descritto in una lettera a Van Gogh del set- 
tembre 1888: sul primo piano e a sinistra «alcune bre- 
toni pregano in gruppo vestite d'un nero molto cupo» 
con «le cuffie bianco-gialie molto luminose». AI centro 
«un melo sbarra la tela viola-scuro». Sul «terreno ver- 
miglio puro» si dispone la lotta di Giacobbe con l'an- 
gelo: «L'angelo è vestito di blu oltremare intenso e 
Giacobbe verde bottiglia». Sotto l'albero è posta una 
vacca, «piccola in rapporto al reale e si sta impuntan- 
do». Gauguin credeva «di avere raggiunto nei volti una 
semplicità rustica e superstiziosa». Spiegò inoltre al- 
l'amico che il quadro contrapponeva un primo piano 
con il cosiddetto mondo dei sensi, descritto naturalisti- 
camente, a un paesaggio e a una lotta soprannaturali. 
Dunque il quadro associa il piano della realtà a quello 
del sogno, trasponendo pittoricamente il momento in 
cui le donne bretoni infervorate dal predicatore hanno 
avuto la visione biblica. Del resto. la facoltà delle sem- 
plici donne bretoni di vedere le immagini della mente, 
sotto la suggestione della predica, esemplifica metafo- 
ricamente quel processo d'idealizzazione della realtà 
tipico di molta pittura simbolista. Sebbene l'opera rap- 
presenti un passo biblico come la lotta di Giacobbe 
con l'angelo (Genesi, 32, 23-31), nella scelta del sog- 
getto Gauguin fu piuttosto ispirato da un brano dei Mi- 
serabili di V. Hugo in cui Jean Valjean, forzato evaso, 
è diviso tra istinto e coscienza morale. 
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Giuseppe Pellizza da Volpedo 
Quarto Stato (1898-1901) 

olio su tela, cm 293x545 

Milano, Galleria d'Arte Moderna 


Il Quarto Stato (fig. 1) fu dipinto da Pellizza tra il 1898 
eil 1901 e venne acquistato per pubblica sottoscrizio- 
ne dal Comune di Milano nel 1920; da allora fa parte 
delle Civiche Raccolte d'Arte. Pellizza decise il titolo 
con cui il quadro è universalmente noto poco prima di 
inviarlo alla Prima Quadriennale di Torino del 1902, in 
sostituzione del precedente // cammino dei lavoratori, 
con una più consapevole scelta di classe, maturata a 
margine di letture socialiste e anche di una riflessione 
sulla Storia della rivoluzione francese di J. Jaurès, che 
in quegli anni usciva in edizione italiana economica e a 
dispense. Il soggetto è ispirato a uno sciopero di lavo- 
ratori, un tema che aveva interessato i pittori del reali- 
smo europeo alla fine dell'Ottocento (da Lo sciopero 
dei minatori di A.-Ph. Roll del 1884 a Sciopero di P. 
Nomellini del 1889, a Una sera di sciopero di E. Laer- 
mans del 1893). 

Rispetto ai contemporanei il quadro di Peltizza rifiuta 
caratterizzazioni di eccitata protesta o di passiva ras- 
segnazione, ma legando il tema iconografico dello 
sciopero con quello della sfilata che caratterizzava le 
celebrazioni della festa dei lavoratori, presenta una 
schiera di braccianti che avanza frontalmente, guidata 
in primo piano da tre persone in grandezza naturale 
(fig. 2): un uomo al centro affiancato, in posizione leg- 
germente arretrata, da un secondo lavoratore più an- 
ziano e da una donna con un bimbo in braccio. La sce- 
na si svolge su una piazza illuminata dal sole chiusa 
sul fondo da folte macchie di vegetazione, che scher- 
mano anche le architetture esistenti, e da una porzio- 
ne di cielo bluastro con striature rossastre iscritta in 
Una cornice centinata. L'organizzazione dei personag- 
gi fu lungamente studiata da Pellizza attraverso dise- 
gni preparatori a carboncino e gesso di grande sugge- 
stione compositiva e chiaroscurale: disegni singoli per 
i tre protagonisti, a gruppi per i personaggi in secondo 
piano, e di dettaglio per teste o mani delle ultime figu- 
re sul fondo. 

Come i tre personaggi principali non sì collocano su 
un'unica linea ma hanno un'impostazione leggermen- 
te a cuneo, così anche i personaggi in secondo piano 
sono solo apparentemente disposti a schiera, perché 
in realtà, come è ben evidenziato anche dalle loro om- 
bre, si distribuiscono secondo una linea ondulata riba- 
dita da un analogo comporsi del movimento delle ma- 
ni nonché dal ritmo e dalla direzione delle loro teste. 
Questa soluzione contribuisce a evitare che il tutto ap- 
paia statico e greve, e a suggerire invece un movi- 
mento ritmico e continuo, che ben rappresenta ed evi- 
denzia l'idea dell'avanzata. Anche le diverse condizio- 
ni di luce concorrono ad accentuare questa impres- 
sione di moto, perché mentre lo sfondo del cielo rap- 
presenta un tramonto, le figure sono viste in una luce 
quasi meridiana: si accentua in tal modo l'idea di un 
trascorrere del tempo e quindi di un collocarsi dell'epi- 
sodio in uno spazio e in un tempo apparentemente 
unitari e contingenti, ma, in realtà, espressione di una 
dimensione più articolata e capace di alludere a un 
tempo e a una natura che diventano il simbolo di una 
Storia e di valori più universali. In essi infatti si mate- 
rializza l’avanzare inarrestabile di uomini e donne le 


cui connotazioni descrittive di età e di classe vengono 
rielaborate e riassorbite in forme nutrite di una profon- 
da cultura pittorica che attinge ai modelli rinascimen- 
tali (Raffaello, Michelangelo, Leonardo, Botticelli) lun- 
gamente studiati nei musei di Firenze, nelle Stanze e 
nei Palazzi Vaticani, e sulle fotografie Alinari, che di ta- 
li capolavori documentavano efficacemente forme, rit- 
mi e articolazioni compositive. La volontà dell'autore di 
misurarsi al tempo stesso con la contemporaneità e 
con la storia si traduce non nella semplice riproposi- 
zione di un episodio contingente di uno sciopero o di 
una manifestazione di protesta, da cui pure aveva trat- 
to fin dal 1891 la prima idea del quadro — in una ricer- 
ca che aveva prodotto il più oggettivamente naturali 
stico Ambasciatori della fame del 1892 e la interpreta- 
zione meno oggettiva e fortemente simbolista di Fiu- 
mana del 1895-96 —, ma nella ideazione di un quadro 
capace di esaltare l'oggettività delle forme e di simbo- 
lizzare tutto il cammino che la classe lavoratrice aveva 
fatto e si preparava a compiere, un cammino di af- 
francamento dall'abbrutimento della fatica verso una 
più umana consapevolezza del proprio valore e della 
propria forza, un percorso frutto di azione ma anche di 
pensiero. 

Un simile elogio della contemporaneità non poteva es- 
sere realizzato se non con una tecnica capace di es- 
sere assolutamente moderna, e cioè scientificamente 
controllata nei passaggi costruttivi della figura ma an- 
che nello studio degli accordi e dei contrasti delle luci a 
partire dalle basi offerte dalla fisica e dalla chimica ot- 
tocentesche. / Quarto Stato è un'opera complessa, 
frutto di una tecnica cromatica matura ed efficace. 
Sulla grande tela, preparata a colla e gesso, Pellizza 
tracciò le linee di riferimento necessarie per costruire i 
numerosi personaggi su vari piani e la scena d'am- 
biente, utilizzando veline ricavate a penna sulla base di 
diversi cartoni a carboncino; intervenne poi col colore 
che usò puro, nella ricca gamma di toni messa a di- 
sposizione a fine Ottocento dalla casa parigina Lefranc, 
e che applicò a punti e lineette secondo le leggi del di- 
visionismo, per rendere non soto effetti convincenti di 
luce ma anche di anosità e di massa sia nel paesaggio 
sia nelle figure. Nel piano d'appoggio dominano tonalità 
ocra e rosate, che trovano il loro punto di massima ac- 
censione nel gilet rosso del personaggio in primo pia- 
no; nelle figure gli abiti sono realizzati con colori verda- 
stri e giallo sulfurei, ottenuti con una ripetuta sovrappo- 
sizione dei vari pigmenti colorati, studiati nelle loro in- 
terferenze e nei loro timbri sulla base di cerchi cromati- 
ci del tipo elaborato da N.O. Rood (Modem Chromatics 
uscito a Londra nel 1879), capaci di determinare parti- 
colari intensità di toni sfruttando le leggi del contrasto e 
della complementarità. Anche la dimensione e la dire- 
zione delle pennellate contribuiscono a costruire le for- 
me in modo tale da garantire a esse volume pur senza 
accentuare la pesantezza o la robustezza. Analoga 
sapienza denotano le macchie di vegetazione che me- 
diano con il loro controluce e la ricchezza del fogliame 
tra la piena luminosità del pnimo piano e il corrusco tra- 
monto di fondo. Proprio queste caratteristiche di serena 
oggettività, ma anche di forza e di sicura determinazio- 
ne hanno contribuito a definire il valore simbolico del- 
l'opera adottata come manifesto dai lavoratori e dalle 
loro associazioni fin dall'inizio della sua storia espostti- 
va, all'origine di una lunga serie di usi e di riprese so- 
prattutto nella seconda metà del Novecento. 
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Auguste Rodin 

La porta dell'Inferno (1880-1917) 
bronzo, cm 636,9x401,5 

Zurigo, Kunsthaus 


Il 16 agosto 1880 il sottosegretario per le Belle Arti Ed- 
mond Turquet incaricò Rodin dell'esecuzione di una 
porta ornamentale in bronzo per il nascente Mus. des 
Arts Décoratifs a Parigi, che avrebbe dovuto essere 
decorata con bassorilievi ispirati alla Divina Commedia 
di Dante (ma nella versione definitiva della Porta sol- 
tanto due episodi deriveranno dalla fonte dantesca: 
Paolo e Francesca e Ugolino). Per la realizzazione di 
questo lavoro lo stato assegnò all'artista, come con- 
suetudine per tali commissioni, uno studio al Dépòt 
des Marbres in rue de l'Université a Parigi. 

Jl nuovo museo non fu mai costruito (nel medesimo 
luogo sorge oggi il Mus. d'Orsay), ma la Porta dell'in- 
ferno diventò il centro del lavoro di Rodin sino alla mor- 
te nel 1917 e l'officina creativa di alcune sue opere po- 
steriori; fu il «diario della sua vita scolpita». Molte delle 
sue sculture più note, infatti, in origine concepite per la 
Porta, sarebbero state fuse ed esposte indipendente- 
mente dalla porta stessa (per es. // pensatore, {l figliol 
prodigo, Fugit Amor, Donna accovacciata, Il bacio) o 
assemblate in nuove combinazioni (Je suis belle, un 
montaggio di Donna accovacciata e L'uomo che ca- 
de). L'ombra, immediata derivazione dell’Adamo, rea- 
lizzata come opera autonoma intorno al 1880, fu in- 
corporata nella Porta e ripetuta per tre volte. Fu a par- 
tire dal 1887, con la presentazione al pubblico del Ba- 
cio nella Gal. Georges Petit di Parigi, che Rodin iniziò 
a esporre elementi isolati della Porta. 

Nei progetti iniziali lo scultore prevedeva una suddivi- 
sione del fronte in formelle separate, sull'esempio del- 
la Porta del Paradiso del Ghiberti per il Battistero di Fi- 
renze (otto pannelli con quattro altri più piccoli per la- 
to), e realizzò dapprima numerosi disegni e modelli in 
miniatura. Nel quarto schizzo dell'insieme architettoni- 
co, gli otto pannelli appaiono incorniciati agli angoli da 
ignudi, come i riquadri piccoli della volta della Sistina di 
Michelangelo. Esistono tre maquettes architettoniche 
in terracotta: nella prima (Meudon, Mus. Rodin) si no- 
ta la suddivisione in pannelli, ma sono del tutto assen- 
ti le figure. Nella seconda (Parigi, Mus. Rodin) vi sono 
tre uniche scansioni: due battenti sovrastati da un tim- 
pano. Nella terza (ivi) le divisioni che separano i pan- 
nelli sono eliminate quasi del tutto e vengono inserite 
le figure di Paolo e Francesca, Ugolino e Il pensatore. 
Nella versione finale Rodin abolì definitivamente la 
suddivisione dei pannelli e pose con sicurezza le pre- 
messe di una logica narrativa, creando uno spazio uni- 
tario dove un gran numero di figure di grandezza di- 
versa si staglia sulla superficie di fondo, che assume 
quasi il valore di un piano pittorico sul quale si combi- 
nano scene diverse. 

L'artista lavorò alla Porta per tutta la sua vita, contem- 
poraneamente ad altri progetti: dai Borghesi di Calais 
(1884-88) ai monumenti a Victor Hugo (1889-91) e 
Balzac (1891-98) e ai numerosi ritratti. Nel 1900 espo- 
se nel padiglione di Place de Alma la Porta in gesso 
(oggi al Mus. di Meudon) senza le parti aggettanti, per- 
che nessuno dei diversi gruppi era stato ricollocato sul- 
la struttura. La Porta non è mai stata terminata e fusio- 
Ni in bronzo vennero eseguite dopo la morte dell'artista 
sulla base dello stato delle versioni in gesso. Le prime 


due fusioni bronzee furono commissionate nel 1925 
dal collezionista statunitense Jules E. Mastbaum, che 
donò la prima al Mus. Rodin di Parigi e destinò la se- 
conda al Rodin Mus. di Filadelfia, allora ancora in fase 
di progettazione. 

La Porta dell'inferno rappresenta la meditazione plasti- 
ca dell’artista sulla morte, la dannazione e il tormento 
eterno. La lezione di Michelangelo, ammirato durante il 
viaggio in italia del 1876, risulta il principale motivo 
ispiratore del suo stile. Tra le sculture realizzate per la 
Porta il punto focale è rappresentato dalla figura del 
Pensatore, l'opera più famosa di Rodin. Collocata al 
centro del timpano sopra i battenti, è la personificazio- 
ne del pensiero, mentre originariamente avrebbe dovu- 
to rappresentare Dante. L'opera, di cui esistono innu- 
merevoli versioni di diversa grandezza, potrebbe confi- 
gurarsi come un omaggio al Torso del Belvedere e ai 
michelangioleschi Lorenzo de’ Medici della Sagrestia 
Nuova e Geremia della Volta della Cappella Sistina. 
Ancora sul timpano, la Donna accovacciata — la mo- 
della Adèle Abruzzesi, una delle favorite di Rodin — 
sembra porsi come contraltare sessuale e sfrontato, 
una sorta di icona della fecondità, alla figura «mentale» 
del Pensatore alla sua destra. 

Sullo stipite superiore del portale tre fusioni identiche 
della scultura L'ombra — collocate per essere viste da 
sinistra, di fronte e da destra secondo la strategia rodi- 
niana della ripetizione della stessa immagine, a sug- 
gerire il movimento — indicano con il braccio sinistro te- 
so verso il basso lo scenario della dannazione narrato 
ai loro piedi. Rappresentano le anime dei compatrioti 
con le quali Dante compì il suo viaggio, ma potrebbe- 
ro, secondo un'altra interpretazione critica, costituire 
una parodia dei gruppi di tre personaggi ricorrenti nel- 
la tradizione della scultura neoclassica (come quello 
delle Tre Grazie, al quale diedero forma sia Canova 
sia Thorvaldsen). 

Sulla sommità del pilastro destro si trova in bassorilie- 
vo Je suis belle, una composizione ispirata al sonetto 
di Baudelaire La bellezza, sulla passione sessuale re- 
spinta. L'opera combina Donna accovacciata e L'uo- 
mo che cade, entrambi presenti nella porta come 
creazioni indipendenti. A destra e a sinistra degli stipi- 
ti erano collocati i progenitori Adamo ed Eva, che at- 
traverso il peccato originale hanno esposto l'umanità 
alla dannazione eterna; per ciascuno di essi Rodin 
chiese, ottenendolo, un supplemento di cinquemila 
franchi. 

Nella metà inferiore del battente di sinistra sono rap- 
presentati Ugolino e i suoi figli e Paolo e Francesca. 
Secondo il consueto principio della ripetizione, il figlio 
morente è gemello di Paolo. Nell'altro battente si ritro- 
va il medesimo corpo maschile con le braccia alzate 
nell'atto di sostenere il corpo di una donna. Esposta 
indipendentemente dalla Porta, questa figura assume 
il titolo di Figlio! prodigo; in coppia con una figura fem- 
minile diventa parte di un gruppo intitolato Fugit Amor. 
II bacio infine - un uomo e una donna completamente 
nudi, avvinghiati in un bacio su una pietra ruvida — fu 
progettato come elemento decorativo della Porta. ma 
sviluppato in forme diverse, diventò famoso come ope- 
ra autonoma. Una grande versione in marmo venne 
commissionata nel 1888 dallo stato francese per l'E- 
sposizione universale del 1889, ma fu effettivamente 
esposta solo al Salon de la Sociéte Nationale dello 
stesso anno. 
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Claude Monet 

La cattedrale di Rouen (1892-93) 

Parigi, Musée d'Orsay 

1. Luce mattutina (Armonia in bianco) 

olio su tela, cm 106x73 

2. Primo sole (Armonia azzurra) 

olio su tela, cm 91x63 

3. Pieno sole (Armonia in blu e oro) 

olio su tela, cm 107x73 

4. Tempo grigio (Armonia in grigio) 

olio su tela, cm 100x65 

Le tele rappresentanti la cattedrale di Rouen vennero 
dipinte da Monet da una finestra al secondo piano del 
negozio di Monsieur Edouard Mauquit «Au Caprice», 
alnumero 81 di rue du Grand Pont di fronte alla fac- 
ciata della chiesa, durante i mesi invernali del 1892-93. 
Monet aveva 52 anni e alle spalle una lunga carriera di 
pittore en plein air. Aveva cominciato intorno al 1858 
su consiglio di E. Boudin e aveva portato avanti per più 
di30 anni il proprio assunto di pittore fedele al vero, al- 
la percezione visiva, con una serietà e un rigore che lo 
avevano sempre distinto dagli altri pittori impressionisti. 
Dipingere davanti alla «natura» era una pratica con- 
sueta nella formazione di un artista: era già in uso nel 
Seicento e ancora di più lo fu nel secolo seguente. P.-H. 
ce Valenciennes, pittore molto attento al dato naturale, 
Nel suo trattato sul paesaggio, che fu considerato libro 
di testo per tutto l'Ottocento (E/éments de perspective 
pratique, Parigi, 1800) aveva spiegato i vantaggi per il 
pittore di dipingere dal vero a tutte le ore del giorno, per 
imparare a distinguere le peculiarità della luce: al matti 
no, quando «il sole sorto sopra la linea dell'orizzonte il- 
lumina tutti gli oggetti della Natura»; a mezzogiorno 
quando «la Natura [è] in preda ai fuochi divoranti della 
canicola [e} le ombre superano leggermente i corpi che 
le producono»; e la sera quando «gli oggetti illuminati 
hanno un riflesso dorato». Tuttavia per Valenciennes, 
come per tutti coloro che operarono prima dell'impres- 
sionismo, la pratica della pittura dal vero era intesa so- 
lo come momento preliminare in vista della rielabora- 
zione in un'opera «finita». 

Monet rifiutò la formazione professionale accademica 
e preferì affinare «sul campo» le sue doti di paesaggi- 
sta: dipinse con accanimento anche nella neve, o 
esposto alle intemperie pur di mantenersi fedele a tale 
principio. Per gli impressionisti il contatto con il vero 
era alla base della creazione dell'opera d'arte. Anche 
la tecnica pittorica doveva essere spontanea, veloce, 
per poter cogliere la realtà con immediatezza, senza 
modificarla e senza ricorrere a preordinati modelli ac- 
cademici. Per Monet in particolare si trattava di una ri- 
cerca rigorosa, che egli proseguì in solitudine anche 
dopo lo scioglimento del gruppo (1886). 

intorno al 1890 era ormai un pittore apprezzato che 
poteva contare sulla considerazione della critica e su 
un certo successo di vendite, non solo in Francia ma 
anche negli Stati Uniti. Erano quindi terminati per lui 
anche i tempi delle ristrettezze economiche, che ave- 
vano segnato in maniera drammatica alcune fasi della 
sua esistenza. Il suo interesse per la visione si era fat- 
to sempre più specifico e to aveva portato a indagare 
le variazioni della luce su un unico soggetto studiato 
nelle differenti ore del giorno. Nacque così nel 1890 la 
serie dei Covoni, a cui fece seguito quella dei Pioppi 
(1891). Ma già dal 1881 Monet aveva cominciato a la- 


vorare su diverse tele in parallelo tenendole a portata 
in una grossa scatola a scomparti, fra le quali sceglie- 
va quella che più si adattava alle condizioni di luce del 
momento. 

La velocità con cui varia la luce e la difficoltà che que- 
sto causa al pittore paesaggista era stata rilevata già 
da Valenciennes: «...gli effetti della natura non sono 
mai uguali negli stessi momenti o alla medesima ora. 
(...) E assurdo per un artista passare l'intera giornata a 
copiare una sola veduta dal vero (...). Ci sono dei pit- 
tori, e sono la maggior parte, che copiano la Natura 
solo durante l'intervallo di due ore, e che tornano il 
giorno dopo alla stessa ora per continuare i loro studi 
ma chi li assicura che, quando abbandonano la loro 
opera oggi, ritroveranno domani lo stesso vapore, lo 
stesso tono di luce, di ombre e di riflessi?» 
Monet perseguiva questo obiettivo: conquistare un’agi- 
lità tecnica tale da consentirgli di catturare velocemen- 
te gli aspetti fuggevoli della natura, essere un «occhio» 
che registra in pittura i dati naturali obiettivi, fissandoli 
sulla tela istantaneamente. In realtà, fece molto di più. 
La serie della Cattedrale di Rouen, completata in stu- 
dio a Giverny, comprendeva circa 50 dipinti, di cui so- 
lo una ventina furono esposti alla mostra organizzata 
da P. Durand-Ruel nel 1895. Monet li aveva eseguiti in 
diversi momenti della giornata, lavorando a rotazione 
sulle diverse tele, sostituendole al mutare della luce: il 
primo mattino, con l'architettura immersa in una bruma 
azzurrina; il mezzogiorno, in piena luce; il pomeriggio, 
con una luce radente; il tramonto, ricco di sfumature 
arancio e blu. La facciata della cattedrale, nella sua im- 
mutabile struttura gotica, gli offriva una superficie com- 
plessa ma fissa, una quinta capace di riflettere i più la- 
bili effetti atmosferici. 

Alla mostra qualche critico insorse: un commento di G. 
Lecomte, citato nel diario di P. Signac, obiettava: 
«...non c'è abbastanza cielo intorno, non c'è abbastan- 
za terra...». Il romanziere irlandese G. Moore, cono- 
scenza di vecchia data (frequentava il Café Nouvelle- 
Athènes alla metà degli anni Settanta insieme ai pittori 
impressionisti), disapprovava invece che mai si chiaris- 
se o si desse misura della distanza fisica dall'oggetto di- 
pinto e avanzava l'ipotesi che Monet avesse «cercato 
attraverso la densità dell'impasto e la ruvidezza della 
pennellata di riprodurre la sostanza stessa della pie- 
tra». Per contro Clemenceau, cogliendo l'assoluta origi- 
nalità della serie, intitolò il proprio articolo elogiativo su 
«La Justice» «La rivoluzione delle Cattedrali». Egli di- 
stingueva quattro gruppi nelle opere: grigio, bianco, iri- 
descente e blu. «II pittore ci ha dato la sensazione» scri- 
veva «che le tele avrebbero potuto essere, cinquanta, 
cento, mille, tante quante i minuti della sua vita». 
Alcuni vecchi compagni di pittura di Monet pensarono 
che la sua carriera si stesse concludendo nel virtuosi; 
smo tecnico. Si trattava in realtà di un'apertura ve, 


5 37 la pittura gli 
si impose in tutto il suo pat” eo aedigtitta la sua forza 
cromatica inducendolo alla cohdifigiene che l'oggetto di 
un dipinto non è indispensabile l’opera d'arte. 
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Edvard Munch 

{grido (1893) 

tempera su tavola, cm 83,5Xx66 
Oslo, Munch-museet 


«Una sera passeggiavo per un sentiero, da una parte 
stava la città e sotto di me il fiordo. Ero stanco e mala- 
to. Mi fermai e guardai al di là del fiordo — il sole stava 
tramontando — le nuvole erano tinte di rosso sangue 
Senti un urlo attraversare la natura: mi sembrò quasi 
diudirlo. Dipinsi questo quadro, dipinsi le nuvole come 
sangue vero. | colori stavano urlando». 

Così lo stesso artista ha descritto una delle sue opere 
più famose e tipiche. La scena è dominata dai perso- 
naggio in primo piano al centro, che si copre le orec- 
chie con le mani, quasi a non voler sentire un terribile 
grido che soltanto lui intende; è un grido che sgorga 
dagli abissi dell'anima e sembra costringerlo, a sua vol- 
ta, a urlare. L'alterazione drammatica della sua mente 
è rispecchiata dai colori violenti e irreali dello spazio 
che lo circonda e la sua solitudine è ulteriormente ri- 
marcata da altri due personaggi, sul lato sinistro della 
tavola, che camminano in direzione opposta, apparen- 
temente insensibili o estranei alla situazione di tremen- 
da tensione psicologica cui il protagonista è sottoposto. 
Tale condizione è sottolineata dalla maniera figurativa 
adottata da Munch rappresentando l'uomo che grida 
con lo stesso andamento fluidamente mosso del pae- 
saggio circostante: dallo specchio d'acqua dello sfondo 
al profilo delle montagne, al cielo rosso «come san- 
gue». Il paesaggio assume l'aspetto di un mondo so- 
speso e inquietante, dove realtà e proiezioni dell'incon- 
scio si mescolano in un indistricabile intreccio sostenu- 
to da uno stile non imitativo né descrittivo, ma evocati 
vo di stati d'animo e basato su un linguaggio costruito 
con lunghe pennellate ondulate, iterate quasi ritmica- 
mente, a suggerire flussi emotivi e di memoria. L'irra- 
zionalità delluomo che partecipa dei ritmi vitali della 
natura, a loro volta sentiti come razionalmente incon- 
trollabili, trova una sorta di contrappeso nella netta li- 
nearità della staccionata che attraversa diagonalmente 
la scena, forse allusiva all'apparente artificiosa razio- 
nalità delle costruzioni degli uomini. 

li grido si colloca nel periodo in cui Munch metteva a 
fuoco un tema centrale della sua arte: l'impossibilità di 
una conoscenza razionale del mondo, che si traduce- 
va nell'angoscia profonda di soggetti quali la gelosia, la 
malinconia, la presenza costante della morte, il vampi- 
ro e, appunto, il grido, intrecciati ai misteri e alla forza 
ineluttabile e senza tempo dei destini individuali, del- 
l'amore e della morte. In quel medesimo periodo si de- 
finiva anche l'uso simbolico dei colori, giocato spesso 
sul contrasto tra il rosso (l'amore e l'erotismo) e il nero 
{la morte). Tali temi e soluzioni artistiche sarebbero 
stati organicamente sviluppati proprio a partire dal 
1893 (e fino al 1918) nel ciclo intitolato / fregio della vi- 
ta una prima versione del quale venne esposta nel 
1902 alla mostra della Secessione di Berlino 

Munch si era dedicato sistematicamente e intensa- 
mente alla pittura di paesaggio dopo it soggiorno det- 
l'estate 1888 ad Asgardstrand, un villaggio di pescato- 
ri. Cominciò allora a configurarsi come motivo domi- 
nante della sua pittura quella luminosità diffusa carat- 
teristica delle lunghe giornate sulle rive del mare e lun- 
901 fiordi del Nord, interpretata attraverso una costru- 
zione cromatica tipicamente postimpressionistica e 
sIMbolista. Il suo modo di guardare alla natura, infatti, 


è del tutto lontano da quello del naturalismo di tradi- 
zione barbizonnier e impressionista, perché il paesag- 
gio non è più avvertito come un dato di realtà esterno 
all'artista, rappresentabile oggettivamente, con distac- 
co, ma come una sorta di proiezione della sua anima, 
di specchio della sua condizione interiore. Il desiderio 
di comunicare nella maniera più diretta e immediata 
uno stato d'animo produce una radicale semplificazio- 
ne e deformazione di figure e cose — che non devono 
più imitare la natura, ma alludere a essa sinteticamen- 
te — e un'altrettanto radicale alterazione dei colori na- 
turali a vantaggio di cromie violentemente suggestive. 
Indipendentemente da significati e simboli, comunque, 
elementi e aspetti della natura diventano lo spunto di 
una ricerca sullo specifico linguaggio della pittura mi- 
rante al conseguimento di puri equilibri formali. Già nel 
paesaggio del Grido, d'altronde, s'intravedono i prossi- 
mi sviluppi della pittura di Munch nel senso della mo- 
numentalità, categoria artistica che, indipendentemen- 
te dalle dimensioni delle opere, non richiede il dettaglio 
analiticamente restituito ma un'efficace orchestrazione 
dell'insieme basata su senso del ritmo e su un'impagi- 
nazione cromatica e formale chiaramente definita, che 
in questo caso appare particolarmente «aggressiva». 
Dopo la prima fase strettamente naturalistica della sua 
produzione pittorica, // grido evidenzia la traduzione in 
uno stile originale delle influenze impressioniste e po- 
stimpressioniste assorbite da Munch a partire dal viag- 
gio a Parigi del 1885 e approfondite in consecutivi sog- 
giorni invernali nella capitale trancese tra 1889 e 1891. 
In conseguenza di tali esperienze aveva messo a pun- 
to una pittura, talvolta assai sperimentale, che veniva 
generalmente disapprovata dalla critica e dal pubblico 
per quel suo carattere di «non finito». Inserendosi nel- 
l'allora ancor giovane tradizione della pittura di Gau- 
guin e Van Gogh, / grido è esemplare interprete di un 
simbolismo sintetico anticipatore dell'espressionismo 
nordico in generale e tedesco in particolare: per il già ri- 
cordato uso antinaturalistico dei colori e per l'estrema 
semplificazione della composizione nel suo complesso 
e nelle sue singole componenti, umane e di paesaggio. 
Per altro tali elementi di carattere essenzialmente de- 
corativo possono esser messi in relazione con lo stile li- 
neare scandinavo antico, tomato proprio altora alla luce 
attraverso scavi archeologici noti anche a Munch. 
Passaggio decisivo per l'influenza di Munch sulla nuo- 
va pittura tedesca fu la sua mostra berlinese dei 1892, 
che per ia scandalosa maniera pittorica — perfettamen- 
te esemplificata dal Grido — e i soggetti inquietanti e tra- 
sgressivi rispetto alla morale e al modo di pensare cor- 
renti, divise il mondo artistico della capitale prussiana, 
favorendo la formazione di un gruppo dissidente che 
avrebbe dato vita, sul finire del secolo, alla Secessione 
di Berlino. L'influenza di Munch sulle nuove generazio- 
ni artistiche tedesche risultò particolarmente incisiva 
anche per il fatto che tra 1893 e 1908 egli visse preva- 
lentemente in Germania, pur continuando a frequenta- 
re Parigi. Anche il più educato gusto Jugendstil, che si 
andava affermando nell'Europa centrale nello stesso 
periodo. trovò nella pittura di Munch — in particolare in 
dipinti come quello qui proposto, caratterizzato da un'i- 
nedita fluidità di movimento lineare — una delle sue più 
significative anticipazioni. Oltre al linguaggio, prelude 
alla cultura espressionista anche il tema del rapporto 
dell'uomo con ta natura vissuto come contrasto tra i 
sentimenti e le pulsioni individuali e un ambiente circo- 
stante tragicamente ostile o estraneo. 
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Gustav Klimt 

Fregio di Beethoven (1902) 

caseina su intonaco e smalti, m 2,20x24 
Vienna, Palazzo della Secessione 


A Vienna, ne! Palazzo della Secessione, dal 15 aprile 
al 17 giugno 1902 si tenne la xiv mostra della Seces- 
sione stessa, sinteticamente intitolata Beethoven. L'e- 
sposizione, ideata dal «direttore artistico generale» ar- 
chitetto J. Hoffmann, con la partecipazione di 21 artisti, 
era dedicata alla celebrazione di Beethoven, genio ti- 
tanico, personificazione della speranza in un nuovo fu- 
turo e della lotta contro le forze avverse della società 
che impedivano la libertà dello spirito e dell’arte. Il gior- 
no dell'inaugurazione G. Mahler diresse il quarto mo- 
vimento della Nona sinfonia, da lui stesso aggiornato e 
adattato per un'orchestra di legni e ottoni. 

La mostra. pensata come dimostrazione di una mo- 
derna concezione dell'opera d'arte ed espressione de- 
gli ideali della Gesamtkunstwerk (l'opera d'arte totale 
di wagnen'ana memoria), si sarebbe dovuta smantella- 
re, una volta conclusa; ma il Fregio di Beethoven fu 
salvato dalla distruzione e alcune delle decorazioni — 
che oggi si trovano in musei e collezioni private — furo- 
no vendute al termine dell'esposizione. Il fregio venne 
diviso in otto pezzi e acquistato da E. Lederer; quindi, 
nel 1972, dallo stato austriaco. Attualmente è conser- 
vato, dopo un lungo intervento di restauro, nei locali al- 
lestiti nei sotterranei del viennese Palazzo della Se- 
cessione, sua prima sede, ma non nella collocazione 
originaria. Dell'opera è stata eseguita una copia di 
uguale grandezza, da esporre nelle mostre fuori dalla 
capitale austriaca. 


Durante la xiv mostra della Secessione, nella sala cen- 
trale del padiglione progettato da J.M. Olbrich come 
spazio «templare» a tre navate campeggiava la gran- 
de scultura policroma di Beethoven realizzata da M. 
Klinger, cui facevano simbolicamente da corona gli in- 
terventi degli altri artisti. 

Nella sala laterale di sinistra, Klimt eseguì su tre pareti 
il celebre fregio, nel quale tradusse simbolicamente in 
immagini — come allegoria figurativa delta composizio- 
ne musicale — la Nona sinfonia di Beethoven, filtrando- 
la attraverso le idee derivate da Nietzsche sulla possi- 
bile redenzione del genero umano per mezzo delle ar- 
ti. Il fregio klimtiano si rifaceva molto probabilmente an- 
che al saggio del 1846 su Beethoven di R. Wagner, 
punto di riferimento assoluto per i secessionisti, che 
sottolineava la funzione liberatoria della musica, e più in 
generale dell'aite, e la sua capacità di contrastare la 
corruzione del mondo terreno. Per l'ultimo pannello del 
fregio Klimt scelse infatti come «motto» una frase tratta 
dallo scritto wagneriano («ll mio regno non è di questo 
mondo») a esaltare l'allontanamento dell'artista dal 
mondo delle apparenze fenomeniche. 

Il Fregio di Beethoven è costituito da sette composi- 
zioni su altrettanti pannelli applicati nella zona superio- 
re delle pareti, dipinti con colori alla caseina su intona- 
co, e si integra perfettamente con la linearità ed es- 
senzialità degli ambienti predisposti da Hoffmann. In 
quest'opera Klimt supera la fase dell'ilusionismo dat- 
mosfera tipico della sua pittura precedente per appro- 
dare a una rappresentazione stilizzata e bidimensio- 
nale, dove la linea di contorno si impone come ele- 
mento espressivo primario. 

Nel catalogo della mostra lo stesso artista descriveva 
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così la sua messinscena: «Prima parete lunga di fron- 
te allingresso: il desiderio della felicità. Le sofferenze 
del debole genere umano: le suppliche costituiscono 
la forza esterna, la compassione e l'ambizione la forza 
interna, che muovono l'uomo forte e ben armato alla 
lotta per la felicità. Parete più corta: le forze ostili. |l gi- 
gante Tifeo, contro il quale perfino gli dei combattero- 
no inutilmente; le sue figlie, le tre Gorgoni: la malattia, 
{a follia, la morte. La volontà e la lussuria, l'eccesso. 
L'angoscia che rode. In alto le affezioni e i desideri de- 
gli uomini che volano via. Seconda parete lunga: il de- 
siderio di felicità si placa nella poesia. Le arti ci condu- 
cono nel regno ideale, dove possiamo trovare la pace 
assoluta, la felicità assoluta, l'amore assoluto. Coro 
degli angeli del paradiso. Gioia, meravigliosa scintilla 
divina». 
Klimt si servi dello spazio chiuso della navata per svol- 
gere un racconto simbolico unitario, secondo una sti- 
lizzazione concisa e pregnante, articolato in una ritmi- 
ca sequenza di episodi, vertenti sulla narrazione del 
lungo viaggio dell'individuo alla ricerca della felicità, tra 
forze del bene e del male, come evidenziato dalla filo- 
sofia di Schopenhauer. 
Sulla parete sinistra è rappresentato l'Anelito alla felicità 
(fig. 1): secondo una sorta di omamento continuo, una 
catena di figure fluttuanti (ispirate ai dipinti di J. Toorop), 
ritmicamente reiterate e protese verso l'infinito, è inter- 
rotta dalla solenne figura di un cavaliere dall’armatura 
dorata (piuttosto somigliante a Mahler) che ascolta, ap- 
po giato a una spada, le invocazioni di un'umanità de- 
ole e sofferente. Alie sue spalle sono raffigurate le due 
allegorie della compassione e dell'ambizione. Nelia pa- 
rete centrale viene rappresentata l'Ostilità delle forze 


avverse (fig. 2) impersonata dal gigante Tifeo — mostro 
scimmiesco dagli occhi di madreperla attomiato sulla 
destra dalle figure della lussuria, dell'impudicizia e del- 
l'incontinenza — e dalle sue tre figlie, le Gorgoni, omate 
di gioielli e serpenti. Esse appaiono come esseri vampi- 
reschi, simboli della malattia, della pazzia e della morte. 
| desideri e gli aneliti dell'uomo, in fuga da queste forze 
devastanti che li condurrebbero a morte, sono simbo- 
leggiati nella parte destra della composizione. Nell'ulti- 
ma sezione del fregio è raffigurato L'anelito alla felicità 
che si placa nella poesia, delineato dalle arti che con- 
ducono in un mondo ideale dove finalmente si palesa- 
no la gioia, la felicità e l'amore allo stato puro, cantati 
dal coro degli angeli del Paradiso in una sorta di para- 
frasi pittonica dell'/nno alla gioia di Schiller. Il fregio si 
conclude con l'abbraccio di un uomo e una donna nu- 
di sotto una specie di campana decorativa; tale motivo 
sarebbe poi stato ripreso nel fregio del Palazzo Stoclet 
di Bruxelles (1905-09) e nel quadro // bacio (1907-08, 
Vienna, Osterreichische Gal.). 

Klimt dipinse il fregio su un graticcio di legno inchioda- 
to a canne applicate su fili di ferro e due strati di into- 
naco, la cui struttura superficiale poteva essere ruvida 
o liscia assecondando l'argomento della scena. L'o- 
pera è dipinta con colori alla caseina solo nei fondi; per 
ottenere effetti di sottili vibrazioni cromatiche, Klimt vi 
inseri frammenti di specchio. bottoni, chiodi da tappez- 
zeria, pezzi di vetro colorato, dorature. Nelia composi- 
zione complessiva si avverte dominante un forte im- 
pulso all'astrazione, cui contribuisce il particolare uso 
dell'intonaco, volto a isolare gli etementi in modo para- 
tattico, scandendo con ampi spazi vuoti le parti con fi- 
gure e gruppi di figure. 
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Henri Matisse 

Lusso, calma e voluttà (1904-05) 
olio su tela, cm 98,5x118,5 
Parigi, Musée d'Orsay 


Lusso, calma e voluttà inaugura una stagione nuova 
nella pittura di Matisse. Il quadro, infatti, riecheggia il 
neoimpressionismo di P. Signac e H.-E. Cross in con- 
trasto con la precedente produzione (1900-03), che ri- 
sentiva della lezione cézanniana nella semplificazione 
dei piani, nel disegno vigoroso e nel cromatismo intenso 
ma cupo. La conoscenza di Signac e Cross, teorici del 
divisionismo, era avvenuta a Saint-Tropez dove Matisse 
— affascinato dalla loro tavolozza e dalla vibrante ma- 
niera esecutiva del pointillisrme — adottò la tecnica della 
divisione dei colori. Rientrato a Parigi, durante l'inverno 
1904-05 dipinse Lusso, calma e voluttà, «una tela fatta 
con i colori puri dell'arcobaleno», come egli stesso com- 
mentò. In essa si manifestava l'intenzione di affrancarsi 
dall'imitazione della natura, associata a uno spiccato 
senso decorativo, alla valorizzazione delle superfici pia- 
ne e a una viva sensibilità cromatica. 
ll quadro prendeva spunto da una veduta reale, la cur- 
va del golfo di Saint-Tropez restituita nello studio preli- 
minare Le Goùter (1904, Disseldort, Kunstsammlung 
Nordrhein-Westfalen). A partire da tale motivo il pittore 
ricreò una scena caratterizzata dalla combinazione di 
elementi reali e immaginari. Reali sono il pino sulla de- 
stra con la sua linea verticale, emergente sul primo 
piano, la sintetica nuvola al centro, la donna seduta 
sulla sinistra (la moglie del pittore) con il fanciullo e la 


curva della baia. Ma nel paesaggio Matisse introduce 
quale elemento fantastico cinque figure femminili nude 
che ricordano gli apprezzati nudi classicisti di P. Puvis 
de Chavannes aggiornati attraverso Seurat. In primo 
piano sulla sinistra si distingue una tovaglia apparec- 
chiata, mentre al centro appare l'imbarcazione che 
evoca la celebre lirica di Ch. Baudelaire L'invitation au 
voyage, da un verso della quale Matisse ha tratto il ti- 
tolo del quadro. L'impressione di sogno e illusione pro- 
dotta dall'opera — sostenuta dall'armoniosa correlazio- 
ne tra l'allineamento delle figure e l'idilliaco paesaggio 
marino — riflette quella nostalgia classicistica per una 
mitica età dell'oro che sul finire del secoto si era spes- 
so intrecciata, in molti artisti, con utopistiche attese di 
rinnovamento sociale. La scelta del soggetto era d'al- 
tronde ispirata al tema del nudo nel paesaggio, secon- 
do una tradizione che nell'arte occidentale si era svi- 
luppata dalla cinquecentesca pittura veneta fino a Ma- 
net e Cézanne attraverso Poussin. Una precisa cita- 
zione dall'antico è la donna che si pettina i capelli, de- 
rivata dalla Venere Anadiomene greca. 

Esposta nel 1905 al Salon des Independants, la tela 
venne acquistata da P. Signac. Ammirando il quadro, 
Cross aveva però notato la scarsa sistematicità nell'im- 
piego corretto det colore diviso, in quanto Matisse aveva 
ottenuto contrasti forti quanto i colori dominanti attraver- 
so tocchi di colore puro, larghi e rettangolani, lontani dal- 
le procedure dei pointillistes, che usavano segni molto 
più piccoli. La propensione a evidenziare it colore puro e 
a suggerire lo spazio attraverso il colore avrebbe trova- 
to pieno sviluppo nell'adesione di Matisse al fauvisme. 
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Paul Cézanne 

Le grandi bagnanti (1906) 
olio su tela, cm 208,3x 251,5 
Filadelfia, Museum of Art 


Il tema del nudo femminile, declinato attraverso il sog- 
getto delle «bagnanti», si configura come motivo do- 
minante nella cultura artistica francese dell'ultimo Ot- 
tocento e dei primi anni del Novecento. Cézanne af- 
frontò il tema fin dagli anni Ottanta in una serie di pic- 
cole composizioni di figure nude immerse nel paesag- 
gio che anticipavano le complesse tele del periodo 
successivo, realizzate con il desiderio di confrontarsi 
con importanti opere del passato. Le grandi bagnanti 
di Filadelfia (con le versioni della Nat. Gall. di Londra e 
della Fondazione Barnes di Merion, Pennsylvania) ap- 
partengono alla serie di composizioni di grande forma- 
toche il pittore dipinse tra 1895 e 1906. Comuni alle di- 
verse redazioni sono la ricerca di un equilibrato rap- 
porto tra le figure e il paesaggio e il tentativo di com- 
porre ritmicamente i movimenti dei nudi e di trovare un 
punto d'accordo tra i principi compositivi del quadro e 
la «sensazione», ancora fedelmente verificata sulla 
natura. Il confronto delle tre versioni mette in luce l'e- 
voluzione delle ricerche plastiche e cromatiche dell'ar- 
tista in un processo progressivo di purificazione. 

Dalla tela di Merion, più espressiva, compressa e tor- 
mentata, attraverso quella di Londra, Cézanne è giun- 
to a realizzare la versione pacificata e lirica del quadro 
di Filadelfia. In esso aumentano le dimensioni della te- 
la e ii numero dei personaggi ritratti: quattordici nudi in 


primo piano distinti in due gruppi e separati dal vuoto 
delle presunte (il quadro non è finito) vivande del picnic 
e dal cagnolino. Sullo stesso asse centrale aveva poi 
aggiunto due bagnanti, collocandole sulla riva oppo- 
sta, e una nuotatrice in mezzo al fiume. Il gruppo in pri- 
mo piano non è più confinato in uno stretto bordo, co- 
me nelle tele precedenti, bensì inserito in un ampio 
paesaggio. Vengono inoltre inseriti nuovi personaggi 
nel tentativo di dar maggiore equilibrio al gruppo delle 
figure femminili. Tale accorgimento si avverte nella 
donna all'estremità destra del quadro, che compensa 
fa figura intenta ad allontanarsi sulla sinistra. Non man- 
cano citazioni dall'antico come nella donna vista fron- 
talmente, appoggiata all'albero sulla destra e probabil- 
mente derivata dallo studio della Venere di Milo, e nel- 
le due donne di schiena che si allontanano, forse un ri- 
chiamo alle fanciulle della Caccia di Diana del Dome- 
nichino. Tutto, nel quadro, concorre a realizzare una 
visione unica, dove i corpi suggeriscono il movimento 
ad arco degli alberi e l'intervallo detla vuota cesura al 
centro lega il primo piano al luminoso paesaggio dello 
sfondo. Non sbagliava il collezionista tedesco K.E. 
Osthaus a indicare nel quadro «l'opera capitale della 
sua vecchiaia», descrivendo «gli alti fusti degli alberi 
(che) si inclinavano a formare la volta della cattedrale 
sotto cui si svolgeva la scena del bagno». Il riferimen- 
to alla cattedrale richiama l'idea (già di E. Bemard) di 
un Cézanne «gotico», secondo una chiave di lettura 
che fece del francese un maestro stimato fino alla ve- 
nerazione da molti giovani artisti tedeschi, futuri prota- 
gonisti dell'espressionismo. 
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Pablo Picasso 

Les demoiselles d'Avignon (1907) 
olio su tela, cm 243,9x 233,7 

New York, Museum of Modern Art 


AI momento dell'ideazione e poi della realizzazione, 
l'opera non aveva un titolo preciso ma due premesse 
accertate: era lo studio di una composizione di nudi in 
cui s'impostava con estrema chiarezza una rivoluzione 
linguistica e il suo soggetto toccava un tema scottante 
(i bordelli di Barcellona). Il primo titolo, Le bourdel phi- 
losophique, d'intonazione sdrammatizzante e ironica, 
fu suggerito nella cerchia dei letterati e poeti di Mont- 
maitre, scandalizzati e al contempo attratti dalle inno- 
vazioni formali del dipinto. La tela prese il titolo con cui 
è oggi nota, Les demoiselles d'Avignon, negli anni di 
guerra mantenendo il riferimento al tema, poiché quel- 
la di Avignon era una strada di Barcellona dove si pra- 
ticava la prostituzione. 

Quando Picasso mostrò l'opera ad amici, critici e col- 
lezionisti, nel suo studio parigino del Bateau-Lavoir, 
provocò un profondo disorientamento. || critico F. 
Fénéon non la capì e consigliò Picasso di darsi alle ca- 
ricature; il grande collezionista russo S. Séukin ne par- 
lò come della rovina dell'arte francese; la collezionista 
e scrittrice americana G. Stein la paragonò a un vero 
cataclisma e il collezionista tedesco W. Uhde scnisse 
di un quadro stupefacente e strano. Le ragioni di tali 
dissensi e incomprensioni erano prevedibilmente det- 
tate dalla mancanza d’unità, dal colore duro e secco, 
dalla spigolosità dei corpi, dall'assenza di rilievo e dal- 
la forza dirompente del quadro, che sembrava distan- 
te da qualsiasi linguaggio artistico fino a quel momen- 
to praticato. L'indubbia importanza storica del dipinto 
nondeve far dimenticare la sua incompiutezza, non ri- 
solta nonostante un frenetico lavoro di disegno evi- 
dente nei 16 carnet, realizzati tra l'autunno del 1906 e 
il luglio dell’anno successivo (ma gli schizzi d'insieme 
risalgono alla primavera del 1907), che ne denunciano 
la complessità. 

Anticipata da diverse versioni, l'ultima redazione di Les 
demoiselles d'Avignon si presenta come un intemo con 
cinque donne nude o parzialmente drappeggiate che si 
offrono alla vista dell'osservatore. La parte destra del 
quadro, quella con la natura morta sul tavolino, dipinta 
per ultima, mostra le maggiori deformazioni nelle due fi- 
gure femminili. La prima donna sulla sinistra che apre la 
composizione e le due figure al centro, che mantengo- 
no caratteristiche cromatiche verosimili, sono risolte in 
un tipo d'immagine statica e frontale. Tutto lo spazio è 
energicamente compresso ai lati e in profondità crean- 
do una sorta di espressivo e ritmico intervallo di angolo- 
sita e sfaccettature di piani. i.e figure sono intimamente 
collegate a ciò che le circonda; ma mentre i corpi delle 
tre di sinistra sono resi secondo un'angolazione norma- 
le e da un punto di vista unico, la figura in basso a de- 
stra subisce una violenta deformazione. Tutti i canoni 
della prospettiva tradizionale occidentale sono violati. 
La donna appare disposta in una veduta di tre quarti di 
schiena, con il petto e la parte interna della coscia visibili 
tra il braccio e la gamba, ma è squademata verso il pia- 
no pittorico in modo che chi guarda ha l'impressione di 
avere una sola e ampia visione da dietro. L'artista cerca 
di combinare diversi punti di vista in un'immagine singo- 
la: i nasi delle due figure sulla destra appaiono di profilo, 
mentre la figura di sinistra, di profilo, ha un occhio visto 
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di fronte. Il colore, poi, non è modulato dalla luce, ma ha 
una definizione del tutto indipendente da qualsiasi inci- 
denza luminosa e segue l'inclinazione dei piani. 

Il prototipo più immediato per la scena d'insieme, forse 
diretto antecedente del quadro, è Harem del 1906 
(Cleveland, Mus.), scena di nudi in un intemo derivata 
dal Bagno turco di J-A.-D. Ingres. Probabilmente Pi- 
casso cominciò proprio allora a pensare a un grande 
quadro di composizione, in concomitanza con una n- 
flessione su P. Cézanne e sulle sue Bagnanti condivi- 
sa da A. Derain (Bagnanti, 1907, New York, Mus. of 
Mod. Art) e H. Matisse (La joie de vivre, 1905-06, Me- 
rion, Fondazione Barnes). 

L'interesse per Cézanne portò Picasso ad applicare la 
stessa libertà del maestro postimpressionista nel trat- 
tamento delle pose e nella resa dei corpi. Lo si vede 
nella donna accosciata, la cui posizione ricorda la figu- 
ra di destra delle Tre bagnanti di Cézanne, un'opera 
posseduta da Matisse. Nelia grande tela di Picasso, 
peraltro, convergono citazioni e fonti diverse, antiche e 
moderne, occidentali e primitive, la cui compresenza 
determina un forte conflitto visivo. Nelle pose delie due 
figure centrali, per es., sono esibiti i modelli ellenistici 
dell'Afrodite Anadiomene e dell’Afrodite Louvre-Bor- 
ghese filtrati, tuttavia, dallo Schiavo morente di Miche- 
langelo al Louvre e da Oviri, scultura primitivista di P. 
Gauguin. Nelle loro teste, che ancora ricordano le fi- 
gure dipinte da Picasso nel 1906 a Gosol, nei Pirenei, 
si possono riconoscere le caratteristiche fisionomiche 
di alcune sculture in pietra iberiche, preromane: i gran- 
di e neri occhi a mandorla, le orecchie a spirale che, 
spinte in alto, assumono dimensioni gigantesche e 
fanno da cornice ovale al viso, in cui mascella e men- 
to sono ormai molto evidenti. La testa della figura all'e- 
strema sinistra, rappresentata di profilo con l'occhio 
frontale, potrebbe derivare da una convenzione pittori- 
ca presente nell'arte egizia e nelle civiltà arcaiche e co- 
nosciuta da Picasso anche attraverso l'esempio di 
Gauguin. Sono tuttavia le due teste di destra, nella lo- 
ro assimilazione del volto a una maschera, ad aver 
concentrato l'attenzione degli studiosi sul «primitivi 
smo» di Picasso. Quella parte del quadro fu sicura- 
mente rifatta poco prima dell'estate del 1907 e le teste 
delle due figure sono probabilmente il risultato della 
reazione emotiva alla visione di alcune maschere afri- 
cane al museo etnografico del Trocadéro. In esse so- 
no rintracciabili caratteri comuni alla scultura africana 
come gli occhi a losanga, la bocca piccola di forma 
ovale, il tratteggio a strisce, il volto che diventa un pia- 
no continuo su cui appoggiare il naso e l'arco degli oc- 
chi. Ciò che destò maggiormente l'interesse di Picasso 
per la scultura africana dovette essere l'elemento spa- 
ziale, o meglio le leggi interne di quell'arte «primitiva», 

da cui dedurre un canone proporzionale anatomico di- 
verso da quello classico. La deformazione cosciente e 

lucida della scultura tribale appariva a Picasso «ragio- 

nevole» e altempo stesso «magica», apotropaica. Se- 

condo una spiegazione psicoanalitica e iconologica, 

llassunzione del volto umano a maschera potrebbe 

nascondere e al tempo stesso manifestare un senti- 

mento di desiderio fisico e di aggressività sessuale, 

forse indotto dalla paura delle malattie veneree. Ma al 

di tà delle varie possibili interpretazioni, l'opera costi- 
tuisce un momento decisivo di transizione di Picasso 
verso il cubismo ed è oggi unanimemente considerata 

la principale porta d'accesso all'arte del sec. xx. 
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Umberto Boccioni 

Materia (1912) 

olio su tela, cm 226x150 

Venezia, Collezione Guggenheim, Collezione 
Mattioli 

Wquadro costituisce un ritratto a figura intera della ma- 
de del pittore seduta sul balcone di casa, la cui balau- 
stra in ferro è per frammenti dipinta alle sue spalle. Nel- 
la parte alta del quadro un paesaggio urbano — quello 
che si vedeva dal balcone della casa, ancora esistente, 
in via Adige 23 a Milano — fa da corona alla testa della 
donna: da sinistra a destra si riconoscono delle ciminie- 
re, l'ingresso tripartito di un edificio e i tetti rossi delle ca- 
se. Il centro focale dell'immagine è costituito dalle po- 
defose mani giunte della madre, appoggiate in grembo, 
sotto le quali scende la sottana scura, in forma di trian- 
golo tronco; a sinistra, il profilo rossastro di un cavallo 
sembra uscire dal gran corpo seduto dirigendosi verso 
il bordo della tela, mentre a destra, simmetricamente 
collocata e dello stesso colore, una figura umana è rap- 
presentata in movimento e in estrema sintesi, apparen- 
do come elemento compositivo pressoché astratto a 
un'osservazione poco accurata. Nella parte inferiore del 
quadro, a sinistra e a destra, forme geometrizzanti e a 
spigoli acuti, collegate a elementi curvilinei e a volute, 
sono dettagli dei balconi delle case vicine: oltre a bordi 
e comici, sono chiaramente individuabili una colonnina 
a sinistra e una mensola e una colonnina a destra. 

La difficoltà di lettura del quadro, che può apparire co- 
me una composizione astratta con pochi particolari de- 
gli oggetti e della figura immediatamente riconoscibili, è 
anche testimoniata dal fatto che una sua fotografia fu ri- 
prodotta capovolta ancora nel 1920, nel catalogo della n 
Biennale romana. Tale sua apparenza è spiegabile con 
il procedimento compositivo di Boccioni, che costringe 
in questa pur grande tela, intrecciandole e sovrappo- 
nendole le une alle altre, figure e cose viste in momenti 
successivi e in spazi e secondo punti di vista diversi, 
rappresentandole per sintesi estreme e connettendole 
secondo il principio futurista della compenetrazione dei 
piani, qui esemplarmente applicato. L'immagine, dun- 
que, è una sorta di pregnante montaggio di veduto e di 
ricordato, con il balcone di casa a fare da privilegiato 
punto d'osservazione. AI di là dello stile assai composi- 
to, che contamina cubismo, espressionismo e divisioni- 
smo - e del simbolismo del titolo, che allude all'idea 
dela madre-materia, alla capacità generatrice della 
madre e del suo grembo, collocata al centro dell'imma- 
gine — il quadro combina e monta, in una sorta di natu- 
ralsmo sui generis, soltanto cose effettivamente vedu- 
te, anche se secondo prospettive e in momenti diversi. 
Un sopralluogo nella casa dove Boccioni dipinse il 
quadro facilita l'individuazione degli oggetti rappresen- 
tati, che l'artista aveva sotto gli occhi guardando fuori 
dalla finestra e affacciandosi al balcone sul quale (o 
davanti al quale) fece posare la madre. Le ciminiere 
“sono quelle della centrale elettrica municipale costrui- 
ta nel 1905 in una piazza attigua; quei tre camini oggi 
non esistono più, ma c'erano ancora nel 1912, docu- 
mentati in una fotografia del tempo. Di fronte alla casa, 
ed esattamente nella stessa posizione, rispetto alla 
centrale elettrica, nella quale lo dipinse Boccioni c'era 
(e c'è, ancorché ristrutturato) il molino Besozzi Marzo- 
fi allora appena costruito: il suo cantiere, infatti, fu rap- 
presentato dallo stesso artista in un quadro del 1911, 
La strada entra nelia casa (Hannover, Kunstmus.), 


eseguito dal medesimo punto d'osservazione. Non è 
irrilevante ricordare come quel molino, che ancora 0g- 
gi presenta il grande ingresso tripartito che si ritrova 
nel quadro — e ancor meglio si vede in un'altra opera 
dello stesso 1912, Costruzione orizzontale (Monaco, 
Bayerische Staatsgemaldesammiungen) — fosse uno 
stabilimento tecnologicamente assai avanzato. Cen- 
trale elettrica e molino erano dunque assai concreti 
segni della modernità milanese, la cui presenza nel 
quadro di Boccioni non è da considerarsi determinata 
semplicemente dal fatto che essi si trovavano di fronte 
alla sua abitazione, ma va ricondotta a quell'interesse 
per il tema della città industriale in espansione che ha 
costituito un tratto fondamentale sia della sua ricerca — 
dall'’Autoritratto di Brera (1908) a Officine a Porta Ro- 
mana (1908, Milano, Intesa-Banca Commerciale) e La 
città che sale (1910 ca, New York, Mus. of Mod. Art) — 
sia del futurismo milanese nel suo complesso. Anche i 
balconi e i loro dettagli strutturali e decorativi sono an- 
cor oggi ben visibili, soprattutto se li si osserva dalla 
strada, oppure sporgendosi dal balcone di casa Boc- 
cioni, a sua volta perfettamente riconoscibile poiché è 
rimasto identico a come il pittore lo ha rappresentato, 
benché frammentariamente, nel quadro. 

Quanto al cavallo, è una presenza ricorrente nella pit- 
tura di Boccioni che ha per tema la modernità: lo si r- 
trova in tutti i quadri sopra citati e in La strada entra 
nella casa nella stessa singolare posizione nella quale 
è collocato in Materia. Da un lato corrisponde alla pun- 
tuale registrazione di un dato di fatto: il cavallo da tiro 
serviva al trasporto dei materiali nei cantieri; dall'altro, 
in sintonia con il simbolismo boccioniano, è funzionale 
a dar corpo all'idea di forza animale e vitale, in dialetti- 
co confronto con le energie artificiali della modemità 
(l'energia elettrica, la macchina a vapore). La figura 
simmetrica al cavallo è di meno facile decrittazione, 
ma sembra ragionevole identificarvi un passante (0 più 
passanti), dunque un ulteriore riflesso della città mo- 
derna restituito attraverso un'allusione a una sua gran- 
de protagonista, la folia indistinta. 

Esposto a Roma nel 1913 alla Prima esposizione di 
pittura futurista, Materia incominciò la sua vicenda di 
capolavoro di Boccioni e del futurismo italiano con un 
eccellente viatico, il commento critico di Roberto Lon- 
ghi (nell'articolo / pittori futuristi, «La Voce», 10 aprile 
1913), che subito ne colse i caratteri originali e distinti- 
vi rispetto alcoevo cubismo francese: «...la compene- 
trazione dei piani che nel cubismo non è spesso che 
un arbitrario prolungamento lineare, in {Boccioni] è ve- 
ra e propria compenetrazione materiata di piani colo- 
rati, vibranti, pulviscolari, atomici. Vedete gli effetti ma- 
gici delta scomposizione a raggiera in Materia. E ch'e- 
gli possiede un senso enormemente dinamico della 
materia e trova ogni spediente fantastico per impn- 
merle moto (...). Dallo studio dei piani superficiali del 
cubismo, per non raggelare la materia anzi per scate- 
narla, egli è venuto a concepiria come un sovrapporsi 
di piani che si sfogliano, che si smallano come intomo 
a un compatto nucleo centrale: ed è il moto rotatorio 
impresso a questo nucleo che gli fa scartocciare la for- 
ma all'esterno come Satumo libera da sé gli anelli. Tut- 
to questo è chiaro nell'osservare come si sollevi con- 
cotto il metallo della ringhiera in Materia: ogni piccola 
ondulatoria è seguita fino al limite massimo, lanciata 
nell'orbita più violenta; il piccolo saliente della prima 
falange del pollice gli basta per farlo risalire in una bar- 
riera di came». 
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Emst Ludwig Kirchner 
Scena di strada berlinese (1913) 
olio su tela, cm 121x 95 
Berlino, Bricke Museum 


Nell'ottobre del 1911 Kirchner si trasferi da Dresda a 
Berlino, dove l’amico pittore M. Pechstein abitava dal 
1908 e, dal 1910, era alla guida del gruppo artistico 
della Neue Sezession. E. Heckel e K. Schmidt-Rot- 
tluff, che con Kirchner avevano costituito a Dresda il 
gruppo della Briicke, sarebbero a loro volta arrivati a 
Berlino alla fine del 1911. La città era già una metropoli 
in rapida espansione, anche come centro artistico e 
culturale. 

Negli anni di Berlino, la pittura degli artisti della Brùcke 
- che come gruppo si presentarono nella capitale nel 
1912, con una grande mostra collettiva presso la gal- 
leria di F. Gurlitt- si era ormai ben caratterizzata nelle 
diverse personalità, che andavano sviluppando cia- 
scuna alla propria maniera le comuni ricerche temati- 
che e stilistiche elaborate negli anni di Dresda. Con la 
sua vita animata la metropoli diventò uno dei soggetti 
preferiti da Kirchner, come più tardi lo stesso artista 
avrebbe scritto nell'articolo autobiografico Uber Leben 
und Arbeit (Della vita e del lavoro) pubblicato nel 1931 
in «Omnibus»: «...le luci della città moderna e il movi- 
mento delle sue strade sono per me un continuo sti- 
molo che sempre si rinnova». Le scene ambientate 
nelle strade di Berlino si sostituivano ai nudi raffigurati 
nei boschi o sulle rive del mare del Nord o dei Montz- 
burger Teiche, eseguiti tra 1908 e 1910, che esprime- 
vano un senso panico di comunione dell'uomo con la 
natura. A Berlino l'artista aveva preso a frequentare gli 
ambienti letterari d'avanguardia come il Neue Club di 
K. Hiller, E. Loewenso e J. Van Hoddis e la cerchia 
della rivista letteraria «Neue Weltbùhne» di S. Gutt- 
mann, accomunati da una visione moderna della vita 
nella metropoli. 

Due mostre del 1912 dov'era possibile vedere opere 
dei futuristi italiani (da Boccioni a Carrà, da Russolo a 
Severini), alcune delle quali imperniate sul tema della 
ciltà moderna in trasformazione e del dinamismo della 
vita urbana, costituirono un indubbio stimolo per le 
successive «scene di strada» di Kirchner. Entrambe si 
erano tenute nella Gall. Sturm di H. Walden: la prima, 
dal 12 aprile al 31 maggio, era dedicata interamente ai 
futuristi, mentre la seconda, dal 20 settembre al 1° di- 
cembre, si svolse nel quadro dell'Erster Deutscher 
Herbstsalon (Primo salon tedesco d’autunno). 

Già nella seconda metà del 1912 Kirchner iniziò a di- 
pingere i suoi paesaggi urbani, restituiti attraverso pro- 
spettive inusuali, deformazioni e visioni dall'alto, come 
per esempio in Nollendorfplatz. Nel diario «Davoser 
Tagesbuch», iniziato il 5 luglio 1919 a Davos in Sviz- 
zera, l'artista così scriveva, sotto il titolo Le mie imma- 
gini di strada. «Sono nate fra il 1911 e il 1914, in uno 
dei periodi di maggior solitudine della mia vita, quando 
uUn'inquietudine tormentosa di giorno e di notte conti- 
Nuamente mi faceva uscir di casa, nelle lunghe strade 
Piene di gente e di vetture». 

Verso ia fine del 1913 cominciò a dipingere tali «scene 
di strada» su tele di grandi dimensioni caratterizzate 
da forzature prospettico-compositive e violenza e dis- 
sonanza dei colori, con le figure umane al centro del- 
l'attenzione. AI medesimo tema dedicò anche nume- 
rosì disegni, pastelli e opere grafiche a stampa. Di- 


ventò così una sorta di testimone del frenetico sviluppo 
della città, del suo estendersi in una fitta e intricata re- 
te di strade piene di traffico, e del suo vitalismo, resti- 
tuito in visioni d'intensa soggettività. In queste opere si 
avverte l'enfatizzazione di una certa tendenza goti- 
cheggiante, in sintonia con il cubofuturismo internazio- 
nale, espressa attraverso pennellate taglienti, linee 
aguzze e spigolose che spezzano e frammentano la 
scena: non lo interessava la precisione topografica, 
nonostante molti titoli delle opere identifichino le tra- 
verse intorno a Friederichstrasse, Leipziger Strasse o 
Potsdamer Platz, ma la suggestione di un clima. 

Il primo di questi dipinti è Cinque donne per strada, 
dove le cinque figure femminili di cui recita il titolo sono 
disposte a zig-zag nello spazio del quadro. Scena di 
strada berlinese è il secondo quadro della serie. An- 
che in questa tela la città si riduce a uno spicchio di 
strada dove, in primo piano, quattro figure, due uomini 
e due donne, s’incrociano lungo una via in diagonale. 
Sullo sfondo, collegato al primo piano da un rapporto 
carico di tensione, sono tradotti in forma visiva il ritmo 
convulso della città e la frenesia del traffico. La secon- 
da figura di uomo, con la sigaretta in bocca, è rappre- 
sentata di spalle, mentre gira la destra verso l'osser- 
vatore; ma la posizione della mano destra parrebbe in- 
dicare che sta percorrendo il tragitto nella stessa dire- 
zione delle donne. 

Le due figure maschili sono pressoché identiche e 
sembrano evocare l’idea della ripetizione dei perso- 
naggi, come nel quadro di U. Boccioni Rissa in Galle- 
ria. Anche in un altro dipinto di Kirchner, Friederich- 
strasse, Berlin, un'unica figura è iterata e ripresa sulla 
superficie del quadro in diverse sequenze. 

Le due donne, piuttosto allungate e molto appariscen- 
ti, indossano cappelli alla moda con piume ed elegan- 
ti cappotti lunghi fino ai piedi, ornati di colletti anch'es- 
si piumati: sono due cocottes— termine corrente anche 
a Berlino per le prostitute d'alto bordo — che si guarda- 
no intorno alla ricerca di possibili clienti. Un contomo 
nero sottolinea i loro corpi, mentre i volti appuntiti, spi- 
golosi, sono vistosamente truccati. 

Le quattro figure appaiono isolate, disposte nello spa- 
zio senza rapporti reciproci: non si guardano, non co- 
municano e sembrano rivolgere lo guardo altrove, ver- 
so un punto indefinito al di fuori dei limiti del quadro. In 
tutte le opere della serie Kirchner parrebbe evidenzia- 
re il contrasto tra la città moderna — con la sua atmo- 
sfera concitata, caotica e rumorosa — e la condizione 
di solitudine e alienazione dei suoi abitanti. 

Il quadro risulta da una fitta composizione d'immagini 
sovrapposte, che entrano le une nelle altre alla ma- 
niera cubofuturista. Alle spalle delle donne è sinteti- 
camente colta una scena metropolitana intorno a un 
omnibus — un tram trainato da cavalli — che porta il nu- 
mero 15, ben visibile nell'apposito tondo collocato su 
uno spigolo della vettura. Sulla destra sono rappre- 
sentati i due cavalli dell'omnibus e a sinistra i viaggia- 
tori che hanno preso posto sulla piattaforma estema 
del tram; ancora sulla sinistra un uomo, raffigurato di 
scorcio, sembra accingersi a salire frettolosamente in 
vettura. 

AI dinamismo della composizione corrisponde la vee- 
menza della pennellata: Kirchner utilizza colori puri, 
spesso stridenti e violenti (per es. i rossi e i blu in dina- 
mica opposizione) e un caratteristico tratteggio a linee 
parallele, il cosiddetto Schraffuren. 
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Giorgio de Chirico 

Canto d'amore (1914) 

olio Su tela, cm 73X59,1 

New York, Museum of Modern Art 


Dipinto a Parigi nel 1914, Canto d'amore è considera- 
b uno dei capolavori della pittura di de Chirico. Il qua- 
dro, in cui sono svolti fondamentali temi pittorici cari al- 
la poetica dell'artista, dall'infinito alla solitudine, dall'e- 
nigma al presagio, compendia alcuni motivi figurativi 
degli anni parigini (14 luglio 1911 - maggio 1914), an- 
ticipando la successiva produzione di Ferrara. 

Il quadro rende visibile la dechirichiana lettura del 
mondo come «museo di stranezze». In posizione an- 
teriore è rappresentato un piano inclinato in ombra su 
cui è posata una pallina verde. Dietro, su un fondale 
color ocra, sono appesi un calco in gesso e un guanto 
rosso di caucciù. Questi oggetti si stagliano sul piano 
d'appoggio che riceve la proiezione della loro ombra, 
giacendo sotto l'unica fonte di luce che arriva da de- 
stra, com'è visibile anche nella nettezza della sagoma 
scura di un chiodo fissato sulla tavola. A destra è inse- 
rita prospetticamente una quinta laterale, composta da 
un elemento architettonico ad arcate sormontato da 
un elemento finestrato a torre di un classicismo sem- 
plificato. Sul lato sinistro, invece, è collocato un muret- 
to rosso in mattoni dietro il quale s’intravvede la sago- 
ma nera della locomotiva di un treno e il bianco getto 
di vapore sbuffante dalla canna fumaria. 

L’innesto di uno sfondo paesaggistico-prospettico sul- 
l'enigmatica combinazione degli oggetti in primo piano 
inuna specie di natura morta è analogo ad altre opere 
del periodo. Sono tuttavia gli elementi iconografici (in 
questo caso il calco in gesso, il guanto, la palla, la lo- 
comotiva) e il loro apparentemente «assurdo» acco- 
stamento a contraddistinguere le singole «nature mor- 
te metafisiche» e a creare una sensazione di spaesa- 
mento. Tali oggetti, infatti, ognuno dei quali è di per sé 
significante, perdono all'interno del quadro il loro signi- 
ficato e ne acquistano uno diverso. Il calco in gesso, 
per esempio, una gigantesca testa classica (sugge- 
stione derivata dalia consueta attrezzeria dell'atelier 
ottocentesco o forse dalla pittura di M. Klinger), appa- 
fe bizzarramente appeso sul piano perpendicolare ac- 
canto al guanto, alterando irrimediabilmente la sua 
«normalità» di oggetto cardine della tradizione acca- 
demica. Lo stesso guanto di gomma, un guanto chi- 
rurgico, smarrisce la propria «quotidiana» identità 
dimpiego e assume quella di una presenza misterio- 
sa. Il calco accademico, che in questa circostanza si 
mostra come la testa dell'Apollo del Belvedere, aveva 
già fatto la sua comparsa nel quadro L'incertezza del 
poeta (1913, Londra, Tate Gall.), mentre il guanto co- 
me inquietante motivo figurativo si trova di nuovo nel- 
l'insegna-réclame di / destino del poeta (1914, coll. 
privata) e nella mano di legno di L'énigme de la fatalité 
(1914, Basilea, Kunstmus.). Ugualmente, la pallina 
Verde è presente in una composizione di balocchi e 
giocattoli come // cattivo genio di un re (1914, New 
York, Mus. of Mod. Art). Nel dipinto l'idea del movi- 
mento o, meglio, della partenza per un viaggio, evoca- 
fà attraverso il treno sullo sfondo, è efficacemente 
messa in relazione, per contrasto, con la staticità qua- 
si «eterna» dell'architettura, che presenta in diagonale 
l'innesto angoloso di scorci sovrapposti e una prospet- 
tiva sbieca articolata in spazi obliqui che nelle opere 


successive dell'artista diverranno sempre più macchi- 
nosi. 

Questo spazio immaginano creato da de Chirico com- 
bina luoghi e motivi della città moderna (la presenza 
del treno e il materiale tecnologico del guanto) con 
l'antico e con il mito (le architetture ad archi e la testa 
dell’Apollo), pervadendo la scena pittorica di un'atmo- 
sfera immobile, rarefatta e silenziosa, che gradata- 
mente affascinò sempre più ampie cerchie di pubblico. 
Lo stesso de Chirico contribuì con i suoi interventi a 
generare nello spettatore la sensazione che il quadro 
metafisico fosse oscuro, di difficile comprensione. Lo 
paragonava, infatti, alia superficie del mare, alla «su- 
perficie piatta d'un oceano perfettamente calmo [che] 
ci inquieta non tanto per l'idea della distanza chilome- 
trica che sta tra noi e il suo fondo quanto per tutto lo 
sconosciuto che si cela in quel fondo» (G. de Chirico, 
L'arte metafisica, «Valori Plastici», 1, nn. 4-5, 1919). 
Una più ricca lettura del quadro — l'individuazione di 
tutto quello «sconosciuto» — richiede la conoscenza di 
non pochi rimandi letterari, iconologici e figurativi, utili 
a definire il senso di oggetti e figure. Se il primo riferi- 
mento letterario è probabilmente uno scritto di G. Pa- 
pini e se un evidente collegamento figurativo conduce 
al M. Klinger del Ritrovamento di un guanto, cioè al 
simbolismo della cultura artistica tedesca dell'ultimo 
Ottocento, un richiamo estremamente esplicito riguar- 
da uno degli artisti preferiti da de Chirico negli anni fio- 
rentini e di Parigi, ovvero Tiziano. Nei dettagli del vol- 
to efebico del giovane e del guanto, l'immagine tizia- 
nesca dell'Uomo del guanto del Louvre dovette ispira- 
re a de Chirico gli oggetti salienti del suo dipinto. Indi- 
viduati e selezionati questi due elementi, li accostò e li 
riformulò a suo modo nella testa dell'Apollo e nel 
guanto rosso. Inoltre, mentre il titolo dell'opera lette- 
ralmente si riferisce a un brano scritto da Papini: «Nel- 
la vita di ogni uomo viene un'ora in cui si sente spinto 
a scrivere il suo Canto dell'Amore» («La Voce», 21 
gennaio 1909), il significato del quadro è da ricercare 
nell'affetto per il fratello Andrea (A. Savinio), anch'egli 
pittore. Una sorta d'attestato d'amore fratemo è evi- 
dente nel rigoglioso casco di capelli dell’Apollo del Bel- 
vedere, che rimanda all'immagine dei giovanili «boc- 
coli» del fratello; mentre uno scritto più tardo dello 
stesso Savinio mostra una singolare assonanza con 
l'opera di de Chirico: «Poco fa, quando rientrai nella 
camera triste mi tolsi un guanto e l'inchiodai alla pare- 
te. Il guanto penzoloni conserva la forma della mano 
vuota. lo guardo in quel cadavere di mano il mio de- 
stino» (A. Savinio, La preghiera sul tetto della casa, 
1918). 

Canto d'amore, che fu esposto nella galleria parigina 
di Paul Guillaume per la mostra personale di de Chiri- 
co nel 1922, presentata in catalogo da A. Breton, in- 
fluenzò in maniera rilevante la prima generazione dei 
pittori surrealisti. Fu probabilmente la visione del qua- 
dro riprodotto nel 1923 per la prima volta nella rivista 
«Les feuilles libres» a ispirare la maniera surrealista di 
R. Magritte, rivelandogli una pittura lontana dal forma- 
lismo modernizzante che in quel momento praticava. 
Rispondendo a un questionario pochi mesi prima del- 
la sua morte, infatti, il pittore belga scrisse: «H momen- 
to in cui vidi per la prima volta la riproduzione del qua- 
dro di de Chirico Le chant d'amourtu uno dei più emo- 
zionanti della mia vita: i miei occhi videro il pensiero 
per la prima volta». 
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Marcel Duchamp 

La sposa messa a nudo dai suoi scapoli, anche 
(1915-23) 

tecnica Mista su vetro, cm 271X174 

Filadelfia, Museum of Art 


L'opera è un lavoro tecnicamente del tutto atipico, an- 
che nel contesto delle avanguardie storiche nell'ambito 
del quale è maturato. Negli anni della sua elaborazio- 
ne, infatti, i pittori e gli scultori anche più sperimentali 
generalmente non si discostavano da tecniche esecuti- 
ve tradizionali come l'olio su tela (i primi) e il bronzo, il 
gesso 0 il marmo (i secondi); quando lo facevano, rea- 
lizzavano comunque manufatti inquadrabili nella cate- 
goria della pittura o in quella della scultura. Quest'ope- 
ra di Duchamp, invece, si distingue subito per la sua ir- 
riducibilità a tali categorie, dovuta in primo luogo proprio 
ai materiali impiegati. Il supporto è infatti costituito da 
due lastre di vetro di uguali dimensioni sovrapposte, 
fortuitamente incrinatesi durante un trasporto (da cui il 
più sintetico nome di Grande vetro). Già la scelta del 
vetro suggerisce qualche considerazione relativamente 
all'effetto particolare prodotto in chi osserva: lo spetta- 
tore avverte un'impressione di mutevole e indefinibile 
profondità, ben diversa da quella dei fondi normalmen- 
te opachi dei quadri. Se la bidimensionalità di questi ul- 
timi poteva dare l'illusione delle tre dimensioni, ovvero 
della profondità spaziale, con un lavoro che rifiutava la 
consueta ottica del piano pittorico cieco Duchamp pen- 
sava di poter attingere a una sorta di prospettiva a 
quattro dimensioni, integrante l'idea di tempo (lo stesso 
artista ha esplicitamente fatto riferimento, a tal riguardo, 
al testo Géometries à quatre dimensions di Joutfret). 
Le due lastre sono collegate da una specie di cerniera 
che è a sua volta parte integrante dell'opera (chiama- 
ta dall'autore Orizzonte, ma anche Vestito della sposa 
e Regione del raffreddatore); le singolari figure collo- 
cate sul vetro superiore e sull’inferiore sono eseguite in 
parte con pittura a olio ma soprattutto con fili di piom- 
bo, fogli argentati, polvere e vemice. La composizione 
della lastra superiore è poi completata da nove fori, 
fatti eseguire a un vetraio dopo che Duchamp ne ave- 
va determinato la posizione sparando contro il vetro 
con un piccolo cannone-giocattolo nove fiammiferi dal- 
la capocchia impregnata di colore. 

Questa parte dell'opera, definita da Duchamp dei «nove 
spari», consente una prima considerazione: in questo 
lavoro è bandito il «tocco» dell'artista, il segno lasciato 
dalla sua mano a dimostrare la propria sensibilità, oltre 
che l'abilità esecutiva e la padronanza del mestiere. | 
«nove spari» sono il risultato di un'idea che prende for- 
ma in parte grazie al caso (i fiammiferi sparati dal can- 
noncino) e in parte per l’intervento estemo di un artigia- 
no, puro esecutore delle indicazioni dell'artista inventore. 
L'opera, dunque, si profila subito come riflesso di un'i- 
dea, di un percorso mentale, che ne è il vero protagoni- 
sta. Al di là del fascino del Grande vetro in quanto ma- 
nufatto di sorprendente materialità, è indubbio che esso 
‘segni la prima grande frattura novecentesca nell'idea di 
opera d'arte come esemplare luogo d'equilibrio tra idea- 
zione ed esecuzione, tra «concetto» e «tecnica». Nona 
caso Duchamp è considerato il grande padre dell'arte 
concettuale del sec. xx. 

Nella parte alta del vetro superiore si trova la Via Lat- 
tea (o Iscrizione in alto, come pure Duchamp l'ha defi- 
Nita) che ha l'aspetto di una sorta di nuvola, secondo 
l'autore assimilabile a del sapone da barba. Su di essa 


tre forme più chiare irregolarmente tendenti al quadra- 
to si chiamano Pistoni di corrente d'aria: sono state ot- 
tenute da fotografie, scattate in momenti successivi, di 
un pezzo di garza mosso dal vento. La nuvola è il luo- 
go degli orgasmi della Sposa — la singolare figura di 
aspetto organico-meccanomorfo anche chiamata /m- 
piccato femmina e Vergine scheletro derivante dal di- 
pinto del 1912, dello stesso Duchamp, appunto intito- 
lato La sposa — e il tramite dei suoi messaggi allo Sca- 
polo, filtrati attraverso i Pistoni di corrente d'aria. Dello 
Scapolo la Sposa può essere considerata il bersaglio, 
come fanno pensare i Nove spari nella regione di que- 
st'ultima. Nel vetro inferiore la presenza dello Scapolo 
è evocata dai Nove stampi maschi sulla sinistra: altret- 
tante figure ritagliate come modelli da sartoria. Un evi- 
dente carattere di «disegno meccanico», senza un ap- 
parente interesse per la qualità artistica è condiviso 
dagli altri principali elementi della composizione infe- 
riore: da sinistra, la slitta con il mulino ad acqua, i se- 
tacci, la macinatrice di cioccolato, i tre «testimoni ocu- 
list» (Ie schematiche forme tondeggianti e a raggiera 
derivate da tavole medico-oculistiche). 

Elemento integrante dell'opera, che evidentemente si 
presta a volute ambiguità e molteplicità di letture, è il ti- 
tolo originale a sua volta costruito, in francese, come 
gioco di parole. La mariée mise à nu parses celibatai- 
res, méme, infatti, può anche voler dire, tradotto in ita- 
liano, La sposa messa a nudo dai suoi scapoli mi ama, 
con possibili allusioni dell'artista a proprie esperienze, 
oppure Maria [vergine] è messa nella nuvola dai suoi 
trebbiatori celesti: una lettura, quest'ultima, che collega 
il Grande vetro all'intreccio dell'iconografia sacra del- 
l'Assunzione con tematiche della tradizione iconografi- 
ca alchemica. 

Come si è accennato a proposito della figura della 
Sposa, il Grande vetro è costruito per montaggio di 
componenti che Duchamp aveva ideato e tradotto in 
forma negli anni precedenti l'inizio della sua esecuzio- 
ne; ciascuno di essi ha un significato preciso nel quale 
esperienze e memorie legate al microcosmo dello 

stesso artista s'incontrano con suggestioni e idee deri- 

vate dalla letteratura ermetica, dall'esoterismo e dalla 
tradizione alchemica, evocatrici di una visione genera- 
le del mondo e delle cose. 

A. Breton, grande padre del surrealismo, lo definì «mec- 
canicistica e cinica interpretazione del fenomeno dell'a- 

more» (Phare de la Mariée, «Minotaure», 1935), propo- 

nendone una principale chiave interpretativa che, non 

escludendo altri livelli di lettura, appare pienamente ac- 
cettabile: quello che sta per compiersi, nel vetro, è un in- 

contro d'amore tra due complesse macchine, tra il Regno 
della sposa e l’Apparecchio scapolo, messo in scena in 

termini di programmatica, ironica, cinica meccanicità (né 

bisogna dimenticare quel culto delle macchine e della 

bellezza delle loro forme che tanta fortuna incontrò nei 

circoli delle avanguardie futuriste e cubiste, cui Duchamp 

era legato, già a partire dai primi decenni del secolo). 

AI di là degli specifici e sedimentati significati che nel 

Grande vetro sono stati rintracciati, l'importanza storica 

di quest'opera sta nel radicale spostamento d'interes- 

se, nell'economia dell'operare artistico, dal fare all'idea- 

re e pensare. Per questa ragione, combinata a una so- 

stanziale indifferenza alla tipologia dei materiali e delle 

tecniche impiegate, scelti con eclettica disinvoltura e 

assolutamente govemati dal processo mentale, l'opera 

di Duchamp è diventata un fondamentale modello per 

la ricerca artistica del nostro tempo. 
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Constantin Brancusi 

Colonna senza fine (1918) 

legno di quercia, cm 203,2x25,1X24,5 
New York, Museum of Modem Art 


La Colonna senza fine si presenta come un alto ele- 
mento verticale costituito da tronchi di piramide a base 
quadrangolare, sovrapposti facendo altemativamente 
combaciare basi maggiori e basi minori. Di fatto, è la 
moltiplicazione seriale di un basamento di forma rom- 
boidale che si trovava nello studio dell'artista. Può es- 
sere considerata la più astratta delle opere di Brancu- 
si; al contempo, dà forma all'idea di una scultura a di- 
mensione architettonica e monumentale. | progetti de- 
gli anni Venti per una Colonna senza fine abitata e di 
proporzioni grandiose, fino al più tardo progetto della 
colonna di Tirgu Jiu, alta quasi m 30, furono gli svilup- 
pi di quel primo esperimento di scultura architettonica. 
La maggioranza degli studiosi data l'esecuzione di una 
prima serie di Colonne senza fine al 1918 o agli anni 
Immediatamente precedenti. Per realizzare l'opera 
Brancusi usò vecchie travi di quercia recuperate dai 
cantieri di demolizione del Lungosenna, impiegando 
la tecnica della scultura a taglio diretto. Alcune foto- 
grafie di poco posteriori mostrano l'artista, con una vo- 
luminosa lama dentata, intento a incidere il lungo cippo 
dove appare disegnato trasversalmente il profilo del 
taglio; e lo si vede anche impegnato a svuotare con 
un'accetta i lati del romboide. 

Sulle ascendenze e sulle origini della Colonna si sono 
fatte molte ipotesi. Secondo alcuni la sequenza dei 
rombi è rintracciabile nell'arte popolare rumena, in par- 
ticolare nelle colonne funeran'e, nella sommità dei pila- 
stri di certi portali rurali o ancora in motivi decorativi de- 
sunti dalle comici dipinte di antichi affreschi cristiani; 
secondo altri l'elemento ricorrente della dentellatura o 
strozzatura è caratteristico della scultura di cette civiltà 
tribali. Taluni, infine, sostengono che lo spunto della 
serie di rombi sovrapposti sia stato ispirato dal motivo 
decorativo di un arazzo visto in casa del collezionista 
Paul Alexandre, amico dello stesso Brancusi e di Mo- 
digliani: la colonna sarebbe dunque la proiezione spa- 
ziale di un elemento bidimensionale. 

In realtà si può ipotizzare che la Colonna senza fine 
non sia una ripresa diretta dall'arte rumena o africana, 
bensi lo sviluppo progressivo — che pur non esclude 
tali suggestioni — di quel basamento a romboide che 
negli anni tra 1912 e 1917 era presente nello studio 
dello scultore. Tale oggetto ben si prestava a diventa- 
re la forma prima, il modulo, di un progetto artistico 
probabilmente nato per tramandare la memoria dei 
morti in guerra. Le Colonne assunsero quindi un sen- 
so più universale legato alla metafora della presenza 
umana nella natura, intrecciato all'immagine di un pon- 
te gettato tra terra e cielo. 

Il senso specifico di questa scultura consiste anche 
nella combinazione di geometrico e organico, di mo- 
demo e naturale, percepibile nell'impiego e nel tratta- 
mento dei materiali. La quercia stagionata, recuperata 
da una qualche demolizione, doveva essere lavorata, 
trattata e persino, in alcuni casi, patinata con l'idea di 
dare altra vita alla materia. E il caso della colonna di 
circa sette metri d'altezza che Brancusi intagliò nel 
1920 in un albero del giardino del fotografo E. Steichen 
a Voulangis; probabilmente, doveva servire come ba- 
samento per Maiastra, la scultura che ricorda l'uccello 
miracoloso e mitico delle leggende rumene. Dopo lo 


smantellamento del giardino, nel 1927, l'artista la ta- 
gliò, dividendola in tre pezzi e ricavandone tre colonne. 
La riflessione di Brancusi non toccò solo i ritmi e le for- 
me della natura, ma cercò anche di conformarsi allo 
spirito e alle esigenze della modernità. Quando nel 
1926, scoprendo per la prima volta l'architettura di 
New York, affermò che tale visione gli aveva procura- 
to «il presentimento di un'arte nuova, grande e poeti- 
ca», espresse il desiderio d'innalzare un palazzo in 
Central Park con la forma della Colonna senza fine. 
«Essa sarebbe più alta di tutti gli altri edifici, tre volte 
più alta che il vostro obelisco di Washington, con una 
base di dimensioni corrispondenti, di sessanta metri, 
almeno. Sarebbe in metallo. Avrebbe degli apparta- 
menti in ogni piramide e ci vivrebbero delle perso- 
ne...» («New York Word», 3 ottobre 1926). 

Nel 1935 gli venne commissionato il monumento ai ca- 
duti della prima guerra mondiale di Tîrgu Jiu, nei Car- 
pazi, e in quel luogo Brancusi ideò un complesso mo- 
numentale antico e modemo al tempo stesso. Secondo 
il progetto, oltre a un Portale di pietra doveva esservi 
collocata una Tavola e un'alta colonna in ghisa. Nel gi- 
ro di due anni venne fuso e assemblato l'asse intemo 
d'acciaio della colonna che, alta quasi m 30, venne 
consacrata dopo una messa solenne nel 1938. 
Rispetto alla Colonna di Tîrgu Jiu, le prime Colonne 
senza fine avevano diverse proporzioni: mentre il loro 
rapporto tra diametro massimo e altezza totale era di 
1/8, nella colonna in ghisa esso era diventato di 1/32. 
La modifica di tale rapporto è spiegabile con il fatto 
che le prime colonne non producevano un effetto d'in- 
finito. Differentemente, la colonna di Tîrgu Jiu si eleva 
nel paesaggio combinando esemplarmente altezza, 
qualità ritmica e proporzionalità, diventando l'incama- 
zione plastica dell'archetipo dell'axis mundi, scala ver- 
so il cielo e albero della vita. Brancusi dichiarava che 
era «una scala verso il cielo perché può essere pro- 
lungata nel cielo cinquecento metri e più, permettendo 
di raggiungere Dio a questo ritmo». Del resto la con- 
cezione dell'infinito come ripetizione seriale di un ele- 
mento ritmico e matematico poteva connettersi all'idea 
di astrazione che dominava anche nell'atelier dello 
scultore: il suo spazio era vissuto come una scacchie- 
ra visiva che permetteva all'artista di muovere le sin- 
gole opere in diverse sistemazioni, quasi un simbolico 
richiamo all'idea di dare un ordine al mondo. 

Pezzotra i più radicali della scultura del sec. xx, la Co- 
lonna senza fine ha avuto una prolungata fortuna di in- 
cunabolo del modemismo e dell'arte delle neoavan- 
guardie, in primo luogo del minimalismo degli anni 
Sessanta. 

Prima di arrivare al Mus. of Mod. Art, l'esemplare di 
New York apparteneva a M. Duchamp ed era stato 
esposto all'importante mostra alla Brummer Gall. del 
1926. Ancora prima faceva parte della collezione, 
John Quinn, avvocato e unico grande mecenate 
Brancusi. Già dal 1919 Quinn aveva deciso diffi 
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senza fine faceva una sorta ti EUSO di congiunzione 
tra ispirazione primitivista e mod'&mismo più rigoroso. 
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Piet Mondrian 

Composizione con giallo, blu, nero, rosso e grigio 
(1921) 

olio su tela, cm 88,5x72,5 

New York, Stephen Mazoh & Co. 


Nel 1920 Mondrian giunse alla realizzazione delle sue 
opere più rigorosamente astratte, precisando in ma- 
niera definitiva uno stile che sarebbe rimasto sostan- 
zialmente invariato sino alla sua morte nel 1944: una 
griglia di ortogonali nere a delineare nette campiture 
di colori puri e «non colori» (grigio, bianco e nero). 
Composizione con giallo, blu, nero, rosso e grigio del 
1921 è tra le prime compiute esemplificazioni di tale 
maniera. 

Tra 1910 e 1912, e più incisivamente a partire dal 
1914, l'artista aveva avviato una radicale semplifica- 
zione e schematizzazione geometrica dell'immagine, 
attraverso una serie di sequenze riguardanti specifici 
soggetti: l'albero, le dune, il moto con oceano, il faro di 
Westkapelle, la chiesa di Domburg. L'intento pura- 
mente compositivo iniziava a prevalere sulle ragioni 
descrittivo-narrative e ogni forma di rappresentazione 
della realtà naturale otticamente percepita veniva gra- 
dualmente abbandonata. Le sue opere delle serie so- 
pra ricordate documentano il passaggio da dipinti dove 
il riferimento naturalistico è ancora evidente a opere 
che avrebbero finito per prescindere completamente 
dal dato naturale, dando luogo a una radicale forma di 
astrattismo geometrico. Lo stesso artista fornì la chia- 
ve di lettura di tale evoluzione nel Dialogo (tra un can- 
tante e un pittore) pubblicato in «De Stijl» nel febbraio 
emarzo 1919 e in Realtà naturale e realtà astratta: un 
trialogo (passeggiando dalla campagna in città), uscito 
sulla stessa rivista dal giugno 1919 all'agosto 1920: 
sorta di socratico scambio d'idee tra un profano, un pit- 
tore naturalista e un pittore astratto-realista. 

Sulla base delle elaborate partiture che caratten'zzava- 
no le Composizioni del 1917, soprattutto dal 1918 la 
supetficie dipinta aveva cominciato a strutturarsi come 
un reticolo di linee rette nere volto a organizzare lo 
spazio; dall'originaria strutturazione cubista delle sue 
opere cominciavano altresì a essere eliminati tutti gli 
elementi curvilinei e diagonali. Nel 1918 Mondrian di- 
pinse il suo ultimo autoritratto figurativo, eseguendo al- 
le proprie spalle una tela basata sull'incrocio di ortogo- 
nali. L'artista era alla ricerca di una superiore ed equi- 
librata armonia compositiva, tutta interna alla superfi- 
cie del dipinto e liberata da qualsivoglia riferimento al- 
la specifica raffigurazione di soggetti identificabili. Il 
principio di subordinazione a un equilibrio universale 
gli derivava dalla suggestione di dottrine teosofiche, 
cui si era già accostato nel 1899 e che aveva ap- 
profondito attraverso l'amicizia con i pittori C. Spoor e 
J. Toorop, per arrivare a divenire membro della So- 
cietà olandese di teosofia nel maggio del 1909. L'idea- 
le di un'armonia superiore si doveva perseguire, se- 
condo l'artista, attraverso uno studio sempre più rigo- 
roso e puntuale e una precisa verifica degli accordi 
cromatici, delle proporzioni matematiche e dei recipro- 
ci influssi fra le diverse parti dell'opera. 

Nel 1917 Mondrian era tra i collaboratori della rivista 
«De Stijl», fondata a Leida da Th. Van Doesburg e 
portavoce del neoplasticismo olandese, che propone- 
va una moderna estetica della visione e degli spazi ar- 
chitettonici mirante alla definizione di una «nuova for- 
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ma» basata su valori universali. Sul primo numero del- 
la rivista — alla quale collaboravano anche B. Van der 
Leck, V. Huszàr, gli architetti J.J. Oud, J. Wils, R. Van't 
Hoff, il poeta Kok, lo scultore G. Vantongerloo — Mon- 
drian pubblicò la parte iniziale del saggio La nuova pla- 
stica nella pittura. Il modello di tale nuova plastica 
avrebbe dovuto plasmare la società, come lo stesso 
Mondrian scrisse in // Neoplasticismo: principi genera- 
li dell'equivalenza plastica, sintesi del suo primo sag- 
gio pubblicata presso le edizioni parigine di L'Effort 
Moderne di Léonce Rosenberg nel febbraio del 1921: 
«Il modo di vedere puramente plastico deve costruire 
una nuova società che ponga in equilibrio due ele- 
menti sinora contrastanti, il materiale e fo spirituale». 
Nel 1924 Mondrian lasciò la redazione di «De Stijl» 
soprattutto per i dissensi con Van Doesburg, che ave- 
va incluso la diagonale nelle sue composizioni astrat- 
te, mentre egli era assolutamente contrario a una scel- 
ta del genere perché l'introduzione di un fattore dina- 
mico avrebbe spezzato e sovvettito l'equilibrio statico 
della composizione. D'altronde già dal 1920 nella serie 
delle Composzioni, considerata in molti suoi scritti un 
estremo punto di arrivo, l'artista aveva concentrato la 
propria attenzione sull'equilibrio compositivo e croma- 
tico fondato sull’incrocio di ortogonali che delimitavano 
geometriche campiture meticolosamente dipinte nei 
tre colori primari puri (giallo, rosso e blu), «più il bianco, 
il nero e il grigio». L'incontro delle linee verticali con le 
orizzontali doveva rappresentare la sintesi di tutti gli 
opposti, e l'armonia della composizione riflettere l'ordi- 
ne dell'universo. 

Su rigorose strutture costituite da linee rette e colori 
primari, che definiva fondamentali «mezzi plastici», 
Mondrian costruì una serie di variazioni in apparenza 
minime, corrispondenti a precise esigenze compositi 
ve: Composizione con giallo, blu, nero, rosso e grigio 
del 1921 ne è un modello esemplare. 

Nel gennaio del 1921 L. Rosenberg — che era andato 
nello studio di Mondrian nel marzo dell'anno prece- 
dente — lo invitò a partecipare a una mostra che si sa- 
rebbe tenuta nella sua galleria parigina dal 5 al 21 
maggio. L'esposizione dal titolo Les maitres du cubi- 
sme comprendeva opere di Picasso, Braque, Gris, Lé- 
ger, Severini e altri. In quell'occasione venne esposta 
anche Composizione con giallo, blu, nero, rosso e gri- 
gio, che fu acquistata da H.P. Bremmer per conto del- 
la collezionista olandese Helene Kréller-Muller. Il 19 
ottobre sempre la Kréller-Muller, presso una sala di 
aste di Amsterdam (tramite il solito Bremmer) comprò 
da Rosenberg un quadro di Mondrian del 1920. Nel- 
l'ottobre del 1921 fu invece Rosenberg a selezionare 
per un acquisto nove opere recenti, tra cui Tableau |, 
Tableau Ill, Composizione a losanga con giallo, nero, 
blu, rosso e grigio e Composizione con rosso, blu, ne- 
ro, giallo e grigio, e a dare all'artista un anticipo di 500 
franchi. Il gallerista espose le nove opere alla mostra 
Quelques aspects nouveaux de la tradition dal 29 ot- 
tobre al 19 novembre, ma non essendo riuscito a ven- 
dere nulla, le restituì e chiese il rimborso dell'anticipo 
meno i 300 franchi della vendita di ottobre. Scoraggia- 
to l'artista considerò l'ipotesi di abbandonare la pittura 
e di trasferirsi nel Sud della Francia nel podere del 
vecchio compagno di studi M. Ritsema Van Eck, ma 
infine decise di rimanere a Parigi nello studio al nume- 
ro 26 di rue de Départ, dove l'amico gli pagò il primo 
mese d'affitto. 
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Paul Klee 

L'avventura di una fanciulla (1922) 
acquerello su carta, cm 43,8x32,1 
Londra, Tate Gallery 


Il titolo del quadro lascia immaginare all'osservatore 
una storia incentrata sulla figura della fanciulla al cen- 
tro della scena. AI suo ruolo di protagonista si affian- 
cano, in parti minori, altri comprimari e diversi elemen- 
ti di contorno: uccelli e pesci, uno strano cane con il 
muso un po' da pellicano, la luna e gli astri con le loro 
‘ombre e campi di gravità, una freccia rossa, cerchi di 
diversi colori sparsi qua e là... 

Lo stile è tipico del Klee maturo, nel quale il gusto per le 
semplificazioni espressive del disegno infantile s'inne- 
sta su una maniera compositiva di matrice cubista in- 
terpretata con molta libertà e in forte misura condizio- 
nata da uno dei problemi centrali dei pittori che inse- 
gnavano al Bauhaus (Klee vi era arrivato nel 1920), 
cioè la ricerca sperimentale dei caratteri espressivo-co- 
municativi dei mezzi elementari a disposizione del pit- 
tore: la linea (con la quale si trattava di dar conto della 
«misura» delle cose, dei loro connotati formali primari, 
essenziali, ideali); i toni chiaroscurali (per il «peso»); i 
colori (per la «qualità»). Nella pittura e nella grafica di 
Klee la linea, a sua volta, nasce dal punto, dal suo mo- 
vimento sul piano; e tale movimento potrà essere libe- 
ro, oppure determinato dal passaggio per altri punti pre- 
definiti (e in questo caso si avrà una linea spezzata ad 
angoli acuti, retti e ottusi invece di una linea sinuosa). 
Nella terminologia adottata da Klee questo tipo di linea 
è «attiva»; la chiama invece «mediate» quando delimi- 
ta una parte della superficie e «passiva» quando dà 
luogo a un piano attraverso un proprio spostamento o 
rotazione intomo a un punto. L'artista ha paragonato il 
dipinto al sistema circolatorio, dove un elemento attivo 
(il cuore) pompa un elemento passivo (il sangue) per 
farlo passare attraverso un elemento mediale (i polmo- 
ni) dal quale esce modificato. Analogamente, il quadro 
è un complesso insieme di funzioni e spinte perfetta- 
mente bilanciate e integrate, che condivide i fonda- 
mentali meccanismi di funzionamento della natura. 
Dopo qualche anno di esperienza didattica, Klee ave- 
varaccolto queste idee nel Quaderno di schizzi peda- 
gogici (uno dei famosi libri della collana del Bauhaus, 
pubblicato nel 1925), delineando i principi fondamenta- 
fi della sua figurazione, che si possono ritrovare esem- 
plarmente applicati nell’Avventura di una fanciulla. 

| primo di tali principi, che determina la riuscita di un'o- 
pera, riguarda il suo equilibrio intemo, indipendente dal 
soggetto, dalla storia, da quanto viene rappresentato. 
L'opera, cioè, deve configurarsi come insieme di fun- 
zioni e forze bilanciate. Nell'Avventura di una fanciulla 
se ne trova un'immediata dimostrazione nella freccia 
rossa zigzagante in primo piano, dalla punta triangola- 
re, che con la sua direzione carica d'energia restituisce 
equilibrio, appunto, a una fanciulla troppo inclinata, 
che sembra sul punto di cadere verso sinistra. in alto a 
destra, un ulteriore elemento di bilanciamento è costi- 
tuito dal piccolo cerchio rosso, che corrisponde cro- 
maticamente alla freccia (con una forma, però, total- 
mente diversa) e al quale fa da ulteriore contrappeso 
un cerchio rosso ancor più piccolo, a sinistra (che è 
anche l'occhio di un bizzarro animale). In un gioco di 
rispondenze ritmiche e richiami, cerchi e circonferenze 
‘sono disseminati in tutto il dipinto, mentre linee ora dol- 
cemente ondulate, ora con qualche spigolo e angolo 
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retto, funzionano come una specie di melodia che invi- 
ta l'occhio a seguirle, alla scoperta ora di questo, ora di 
quel dettaglio. 

Per un'opera di Klee, che suonava bene il violino, è 
quasi d'obbligo proporre l'analogia con la musica. Tra 
un quadro e un brano musicale, però, c'è una differen- 
za fondamentale, costituita dal tempo. Ogni musica, 
infatti, ha un inizio e una fine, dunque una durata che 
ha un suo preciso sviluppo, mentre chi guarda la Fan- 
ciulta di Klee può cominciare a farlo dal dettaglio che 
più attira il suo sguardo, ovvero da destra, da sinistra, 
dall'alto, dal basso o dal centro. L'incertezza del punto 
di partenza rende difficile, per l'osservatore, ritrovare 
d'un colpo la logica costruttiva dell'immagine seguita 
dall'artista; d'altra parte, questa condizione gli offre la 
più ampia libertà di lettura. Lasciando correre l'occhio 
sulla superficie dipinta ciascuno, guidato dalla propria 
sensibilità, può riuscire a cogliere l'opera in tutti i suoi 
molteplici aspetti, rinnovando o arricchendo il proprio 
piacere dei sensi, così come la propria conoscenza, a 
ogni successiva esperienza visiva della stessa opera. 
Nella Confessione creatrice del 1920, che precede di 
qualche anno l'acquerello qui analizzato, Klee aveva 
descritto le modalità di percezione visiva di una superfi- 
cie dipinta, anche condizionate dalla ricerca del senso 
primigenio dell’opera attraverso l'individuazione del per- 
corso seguito dall'artista nella sua costruzione. «L'oc- 
chio percorre la superficie come un animale che bruca 
ed esegue il suo movimento non soltanto dal basso in 
alto, ma anche da sinistra a destra e in tutte le direzioni 
verso cui si sente attirato. Percorre i diversi sentieri trac- 
ciati nell'opera (...) in modi diversi, secondo la sua fat- 
tura. Se è costruita con precisione e fermezza, secondo 
una successione di valori differenti, l'occhio comincia 
con l'assorbire i valori che lo attirano per primi e poi pas- 
sa agli altri, dopo che i primi sono stati digeriti (...) Se l'o- 
pera si basa su una struttura lenta, l'occhio si abbando- 
na come una barca alla corrente che lo porta, oppure, 
come una nuvola, si lascia sospingere in arie agitate da 
correnti leggere o da tempeste». Klee componeva i suoi 
lavori consapevole dell'impossibilità per l'occhio di met- 
teme a fuoco al tempo stesso tutte le parti; il processo 
percettivo, infatti, sì determina per successivi momenti 
nei quali l'occhio, secondo un ordine determinato libera- 
mente dall'osservatore, si muove da questo a quel par- 
ticolare, seguendo un percorso che spetta all'abilità del- 
l'artista di riuscire a orientare preventivamente, per ren- 
derlo il più possibile vicino a quello da lui progettato. 
Quale sia l'avventura della Fanciulla non è dato sape- 
re. Ma ogni spettatore del quadro può trovare la sua 
storia particolare lasciando l'occhio libero di seguire gli 
inviti di Klee ad assecondare l'andamento delle linee, 
oppure a individuare i sentieri segnati da circonferenze 
grandi e piccole, rosse e verdi, oppure ancora a im- 
maginare prospettive e superfici, luci e ombre, per- 
mettendo allo sguardo di lasciarsi trascinare dalla 
profondità degli scuri, di attraversare le più variegate 
trasparenze oppure di arrestarsi davanti a opachi chia- 
ron. Da qualunque punto si parta e qualunque sentie- 
ro si segua, ci si imbatterà in figure, cose e forme, in- 
torno alla fanciulla, che potranno far pensare a tutte le 
avventure possibili. Ma a contare non sarà, alla fine, 
nessuna storia, quanto piuttosto un equilibtio compo- 
sitivo perfettamente regolato al proprio intemo, fonda- 
mento di un'armonia formale dove la rappresentazione 
di cose (in questo caso la signorina e il suo universo) 
appare contingente e occasionale. 
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Vasilij Kandinskij 

Risonanze (1924) 

olio su tela, cm 70x49,5 

Parigi, Musée National d'Art Moderne 


Nel novembre 1924 Kandinskij dipinse Risonanze, 
quadro che già nel gennaio dell'anno seguente sareb- 
be stato esposto in una mostra a lui dedicata a Erfurt e 
in marzo al Kunstverein di Jena. Nelle opere di quegli 
anni l'interesse dell'artista era concentrato su compo- 
sizioni costruite utilizzando forme primarie ed elemen- 
tari, spesso derivate, attraverso sempre più radicali 
semplificazioni, dal mondo reale e dalla natura: i suoi 
dipinti indagavano i molteplici rapporti — di peso, forza 
e movimento — che si potevano instaurare tra tali for- 
me primarie (triangoli, quadrati, cerchi...) disposte va- 
riamente e in molteplici combinazioni sulla superficie 
del quadro, attraversate da linee o macchie di colore di 
andamento più libero. 

Dal 1922 insegnava al Bauhaus, la scuola fondata da 
W. Gropius nel 1919 a Weimar, dov'erano già arrivati 
altri grandi maestri del tempo come gli svizzeri P. Klee 
e J. Itten e lo statunitense L. Feininger. Secondo la ri- 
partizione degli insegnamenti della scuola — che abbi- 
nava la teoria alla pratica di laboratorio — a Kandinskij 
erano stati assegnati il corso di «didattica integrativa 
della forma» e la direzione del laboratorio di pittura 
murale in qualità di «maestro della forma». Al 
Bauhaus, la teoria della figurazione si basava sullo 
studio del sistema cromatico e delle sue sequenze, 
sull'analisi delle corrispondenze tra forma e colore e 
sulla ricerca dei rapporti tra colore e spazio. 

Dal periodo precedentemente trascorso in Russia 
(1914-21) Kandinskij aveva portato al Bauhaus l'inte- 
resse per l'analisi delle strutture elementari del linguag- 
gio artistico. L'incontro con i suprematisti e i costruttivi 
sti russi aveva esercitato una precisa influenza formale 
sulla sua pittura, che si sarebbe tradotta in una mag- 
giore razionalizzazione e geometrizzazione del più li- 
bero stile degli anni monacensi del Cavaliere azzurro 
(Der Blaue Reiter), pur mantenendo tutta la tensione 
spirituale e simbolica di quel periodo. Il ruolo d'inse- 
gnante lo spinse a delineare una sorta di grammatica 
visiva, che sarebbe stata di li a poco riassunta nel sag- 
gio Punto, linea e superficie, pubblicato nel 1926 nella 
collana dei Bauhausbùcher (Libri del Bauhaus): nel 
quadro di un'analisi complessiva degli elementi fonda- 
mentali della pittura, vi si trovano definite, tra l'altro, 
consonanze tra le forme geometriche fondamentali e i 
colori primari — cerchio blu, triangolo giallo, quadrato 
rosso — tipiche e ricorrenti nella sua pittura. Kandinskij 
era peraltro ben consapevole del fatto che i rappotti tra 
forme e colori potessero essere conflittuali, come da lui 
stesso già teorizzato in Lo spintuale nell'arte (1912); e 
riteneva che quando una forma fosse inadatta a un co- 
lore si trattava di volgere l'apparente disarmonia in una 
nuova soluzione espressiva, basata sulle infinite possi- 
bilità di un «materiale inesauribile» come quello costi- 
tuito da forme e colori nei loro infiniti rapporti. 
Risonanze si configura come un'opera astratta, anche 
se vengono ripresi in massima sintesi elementi figura- 
tivi già presenti in dipinti precedenti. La composizione 
è costruita su una superficie chiara dove cerchi, forme 
triangolari, quadrati, figure a scacchiera e grafismi — 
rette, angoli — raramente si sovrappongono, risultando 
disposti senza apparenti legami reciproci. 

In generale Kandinskij utilizzava allora titoli suggestivi 


e allusivi al mondo musicale, che molto spesso espri- 
mevano contrasti attraverso ossimori, sinestesie o an- 
titesi Anche per quest'opera ricorse al lessico delia 
musica, sottolineandone ancora una volta lo stretto 
rapporto con la pittura. La corrente traduzione italiana 
del titolo dell'opera, Risonanze (dal tedesco Ge- 
genklénge, suoni contrapposti), fa tuttavia perdere l'i 
dea di contrasto espressa dal titoto originale. Secondo 
l'autore, infatti, l'opera d'arte doveva manifestarsi co- 
me organizzazione di tensioni volta a produrre l'effetto 
voluto, o «suono» massimo, attraverso l'opposizione 
degli elementi. Il massimo contrasto era tra orizzonta- 
le e verticale, ma in quest'opera il «suono contrappo- 
sto» è anche quello tra i due cerchi ai margini sinistro e 
destro della composizione. Un ulteriore elemento di 
tensione si produce nella contrapposizione tra giallo e 
blu nel cerchio in alto sulla sinistra, che si oppone an- 
che alla linea azzurra a zig-zag in basso. Per Kandin- 
skij il cerchio «è la forma più precisa, ma si impone in- 
condizionatamente; è insieme stabile e instabile; so- 
nora e morbida (...); associa in una singola forma, e in 
equilibrio, il concentrico e l'eccentrico». 

Vicino al cerchio nero contornato di giallo, la scacchiera 
(che nell'altemanza di bianco e nero allude al dualismo 
di vita e morte, equilibrio e caos) ha la funzione di bilan- 
ciare la spinta dall'alto, ma contrasta a sua volta con il 
piccolo triangolo azzurro in verticale. Il dipinto è un in- 
sieme di funzioni e forze che si scontrano e si equilibra- 
no: talune suggestioni sul bilanciamento dei colori, delle 
forme e delle loro dimensioni derivavano a Kandinskij 
anche dallo studio delle opere dell'amico e collega P. 

Klee, con il quale (oltreche con Feininger e un altro rus- 
so, A. Jawlensky) aveva appena fondato, poco prima di 

dipingere questo quadro, il gruppo dei Blaue Vier (i 

Quattro Azzurri). Sulla sinistra del dipinto una banda 
orizzontale — sorta di fregio decorativo composto da 
campiture di colori tenui che costruiscono quadrati o ret- 

tangoli orizzontali-verticali — definisce il centro della tela. 

Tale striscia è tagliata da una diagonale nera che è for- 
se ancora un'eco della lancia del cavaliere ricorrente nei 

suoi dipinti del primo quindicennio del secolo; questa di- 

rettrice scorre verso destra e verso l'alto per aumentare 

la tensione (peraltro contrastata da un triangolo acuto 

nero dalla punta rivolta in basso), ma non arriva a toc- 

care il margine del quadro, pur separando la metà sini- 

stra, più ricca di forme, dalla destra. 

Risonanze accosta liberamente elementi geometrici a 

parti che evocano ta morfologia tematica degli anni di 

Monaco, come per esempio la stilizzazione di una bar- 

ca (un semicerchio, un parallelepipedo e un rettango- 

lo) su un mare burrascoso, dipinta nell'angolo inferiore 

sinistro del quadro. La barca è un soggetto amato da 

Kandinskij e riproposto con una certa continuità nella 

sua produzione: rappresenta simbolicamente il pas- 

saggio dell'uomo verso orizzonti sconosciuti. A essa 

sono legati i temi cosmici del diluvio, dell’apocalisse e 

della resurrezione, che interessavano l'artista già dagli 

anni Dieci. Come molti altri soggetti (per esempio il ca- 

valiere), anche l'immagine della barca è via via sotto- 

posta a un processo di astrazione, fino a essere sinte- 

tizzata in una sorta di ideogramma. Al centro della 

composizione si trova ancora una radicale semplifica- 

zione di un altro motivo volentieri frequentato dall’arti- 

sta: sulla sommità di un semicerchio gialto — una colli- 

na — è rappresentata una città turrita. forse le amate 

torri del Cremlino la cui stilizzata immagine si sovrap- 

pone all'idea della Gerusalemme Celeste. 
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Joan Mirò 


Il cacciatore (Paesaggio catalano) (1923-24) 
olio su tela, cm 64,8x 100,3 
New York, Museum of Modern Art 


Il paesaggio del titolo è suggerito soltanto da un'ondu- 
lata linea d'orizzonte che divide lo spazio dipinto in due 
parti: in basso la terra e in alto uno strano cielo giallo 
(così, almeno, ci dicono le nostre consuetudini percet- 
tive). Già quel colore di cielo, dove pure vola uno stor- 
mo d'uccelli, conferisce allo spazio una connotazione 
assolutamente non naturalistica; la scena e la dimen- 
sione che Mirò rappresenta non è reale, ma ci si offre 
come proiezione dell'immaginazione, che combina in 
una sorta di apparizione tantasmagorica, onirica, ele- 
menti naturali e umani (un bizzarro sole dai raggi soli- 
di e in forma di ciglia, un occhio, un orecchio...) e sim- 
boli e forme geometriche (dalla squadra di sinistra al 
cono rovesciato in posizione opposta, a destra). 

Il cacciatore è identificabile nel personaggio schema- 
tizzato in alto a sinistra in termini pressoché infantilisti- 
ci (un dato che mette in luce la conoscenza di P. Klee): 
la testa è un triangolo con un occhio, un orecchio, una 
pipa fumante in bocca; il tronco, una linea retta; le 
braccia, una linea ondulata che incrocia la precedente; 
gambe e piedi, una linea ad angoli retti. Accanto a 
questa figura, una testa con baffi e peli su un corpo 
analogamente sintetizzato fa pensare a un cane; in 
basso, un altro tronco filiforme, sul quale s’innesta una 
gran testa gialla con un occhio, è riverso a terra, forse 
ferito, se è del sangue quel rosso che sembra sgorga- 
re da un'idea di corpo. 

Ricordando i dipinti di quel tempo Mirò avrebbe a po- 
steriori scritto che nascevano dalle «allucinazioni pro- 
vocate dalla fame (...) Rientravo la sera senza aver 


cenato e annotavo sui fogli le mie sensazioni» («XX 
Siècle», 1959). Erano gli anni dell'esperienza di Parigi, 
dov'era arrivato nel 1920 da Barcellona e aveva subi- 
to stabilito rapporti d'amicizia con poeti, letterati e arti- 
sti che avevano partecipato al dadaismo (P. Reverdy, 
T. Tzara, M. Jacob) ed erano adesso protagonisti del 
nascente surrealismo: P. Picasso, A. Artaud, J. Pré- 
vert, P. Eluard, L. Aragon. Attratto e suggestionato 
dalle poetiche della cerchia surrealista, Mirò andava 
procedendo, «per giungere alla poesia», a una radi- 
cale semplificazione e simbolizzazione di quanto egli 
stesso definiva il «dato plastico», cioè figure e cose fi- 
no a poco prima da lui stesso restituite seguendo î 
principi di una più tradizionale spazialità: è il caso, per 
esempio, dell'Orto con asino (1918) del Museo di 
Stoccolma, dove il suo tipico segno pittorico lieve e 
guizzante, evidentemente anticipatore della grafia del 
Cacciatore, è elemento di una messa in scena nella 
quale si coglie ancora il naturalismo di partenza, an- 
corché stilizzato. 

Le fonti del Cacciatore sono diverse, antiche e moder- 
ne: dal Bosch fantastico (in generale per la minuziosa 
analiticità dell'insieme, ma anche per certe puntuali ri 
prese iconografiche come la scala e la ruota in alto a 
sinistra, che rimandano a torture e ad alberi della cuc- 
cagna di tradizione medievale) alla metafisica di G. de 
Chirico e al dadaismo di H. Arp, F. Picabia e M. Emst. 
Contaminando tali modelli — originalmente reinterpre- 
tati e complicati da citazioni di figurazioni preistorico- 
primitive, segni allusivi all'inconscio, modemizzazioni 
di bestiari medievali e sintesi grafiche di memorie di 
quotidianità — Mirò inventa un altabeto fantastico che è 
uno degli esiti più innovativi del primo surrealismo in 
pittura e imprescindibile punto di partenza delta pittura 
segnica del secondo dopoguerra. 
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René Magritte 

Il falso specchio (1928) 

olio su tela, cm 54x80,9 

New York, Museum of Modem Art 


«In considerazione della mia volontà di far urlare il più 
possibile gli oggetti più familiari - osservò Magritte nel 
1938 — l'ordine nel quale gli oggetti si collocano di soli- 
to doveva essere evidentemente sconvolto (...) Anche 
i quadri che dipinsi negli anni dal 1925 al 1936 furono 
il risultato della ricerca sistematica di un effetto poetico 
sconvolgente che, ottenuto mettendo in scena oggetti 
tratti dalla realtà, desse al mondo reale da cui tali og- 
getti erano presi un senso poetico nuovo». 

Tutta la superficie di // falso specchio è occupata da un 
occhio aperto; al di là del sorprendente primissimo pia- 
no, un taglio del tutto inusuale per un quadro di quel- 
l'epoca, l'immagine non ha nulla di particolare, se non 
fosse che l’iride è rappresentata come un cielo lumi- 
noso, attraversato da candide nuvole. 

Del dipinto colpisce anche il tipo di pittura, manifesta- 
mente e intenzionalmente di bassa qualità 0, meglio, 
banale: lo stesso Magritte l'avrebbe definita peinture 
vache. Il dettaglio ingrandito dell'occhio è restituito con 
quella semplicità ansiosa di verosimiglianza che si può 
incontrare, più facilmente che in un'opera d'arte, nell’in- 
segna di un ottico, nella tavola di un testo d'anatomia 
Oppure nell'ilustrazione di un abbecedano. Evidente- 
mente con quest'opera Magritte non si proponeva di 
mostrare la propria abilità di pittore, il proprio virtuosi- 
smo tecnico, ma voleva in primo luogo, con assolutain- 
differenza per la bellezza della pittura, presentare nella 
maniera più semplice, chiara e diretta una certa «idea» 
di occhio. L'inde come cielo rannuvolato, però, rende 
immediatamente ambigua tale chiarezza, anche per- 


ché la pupilla finisce con l'assumere l'inquietante aspet- 
to di un misterioso sole nero in mezzo a un cielo felice. 
Si crea inoltre una doppia possibilità di lettura: quel cie- 
lo è un riflesso del mondo reale sulla superficie spec- 
chiante dell'occhio oppure — funzionando proprio da 
«falso specchio» — è una finestra aperta verso l'interno, 
che rappresenta non ciò che l'occhio vede o che vi si 
specchia, ma quanto l'occhio desidera vedere? 

La prima riflessione suggerita dal Falso specchio attie- 
ne al programmatico spostamento d'interesse, da par- 
te dell'artista, dalla finzione «mimetica» alla compo- 
nente mentale, concettuale, della pittura. La qualità 
dell'opera non sta nell'abilità esecutiva, nel fatto di pro- 
porre un brano di bella pittura, ma nella riflessione sul- 
le cose e sul mondo messa in moto nel riguardante 
sfruttando il tipico procedimento surrealista dell’acco- 
stamento o della sovrapposizione, come in un sogno, 
di elementi che la comune e quotidiana esperienza 
della realtà tende a separare. 

Lo stesso motivo iconografico fu, non a caso, utilizzato 
nella scena d'apertura del primo importante film surrea- 
lista, Un chien andalou, girato in quello stesso 1928 da 
L. Bufiuel con la sceneggiatura di S. Dali: in un cielo 
ugualmente nuvoloso (ma nottumo, questa volta), la lu- 
na attraversata da una nube sinistramente affilata tra- 
passa nella terribile inquadratura di un occhio tagliato da 
una lama. Dove l'immagine della mutilazione dell'occhio 
parrebbe metaforicamente alludere alla negazione di 
un'idea naturalistica ovvero «retinica» di pittura (la pittu- 
ra come restituzione oggettiva di quanto impressiona la 
retina; il puro senso della vista senza intervento alcuno 
dell'intelletto), a vantaggio di una costruzione di signifi- 
cati eversivamente basata sul montaggio d'immagini, e 
di idee, che il buon senso corrente, il modo dominante di 
pensare, preferisce tenere ben distinte. 
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Otto Dix 

Grande città (1927-28) 

tecnica mista su legno, cm 181x200 (pannello 
centrale); 181x101 (pannelli laterali) 

Stoccarda, Galerie der Stadt 


La Grande città (fig. 1) fu per la prima volta esposta, 
appena conclusa, nella mostra Arte e tecnica al Mus. 
Folkwang di Essen; era il 1928, un anno importante 
per la prima affermazione internazionale di Dix, che 
partecipò alla xvi Biennale di Venezia e alla Mostra in- 
temazionale di arte moderna di New York. Dopo un'al- 
tra mostra al Kunstsalon Wolfsberg di Zurigo nei 1929, 
il trittico rimase nella casa di Dix a Hemmenhofen fino 
al 1957, quando fu possibile rivederlo alla Mostra del- 
l'Accademia tedesca di arte di Berlino: era l'inizio del 
suo successo, legato a una serie di esposizioni in varie 
città della Germania (Dusseldorf, 1960; Darmstadt, 
1962; Berlino, 1963; Stoccarda, 1966; Amburgo, 1966- 
67) che sfociarono nell'acquisizione dell'opera da par- 
te della Galleria municipale di Stoccarda nel 1969. 
L'opera è centrale per la fase della pittura di Dix ricon- 
ducibile alla Nuova Oggettività, tendenza della quale 
nel suo complesso è testo esemplare. 

fl soggetto — allusivo a una società divisa tra il lusso e la 
miseria, dove la ricerca del divertimento e del piacere a 
tutti i costi rappresentava il contraltare degli orrori della 
guerra appena perduta — era tipico del periodo: basti 
pensare al film di F. Lang Metropolis (1926), dove sono 
sintetizzati tutti i temi del tempo convergenti nell'idea del- 
la metropoli modema, dall'uomo-macchina al ritmo mec- 
canico che tutto governa e muove. Una sorta di sua me- 
tafora è il ritmo cadenzato dell’hot jazz, visivamente evo- 
cato solo nel pannello centrale del trittico (fig. 2), ma im- 
maginabile sottofondo di tutta la grande città così aspra- 
mente messa in scena da Dix. In comune con il film il 
quadro ha il concetto di una precisa divisione della so- 
cietà moderna urbana, dove c'è qualcuno che conduce 
una vita sotterranea, di lavoro, di infelicità e di abbruti- 
mento, e c'è qualcun altro, invece, che sta in superficie 0, 
comunque, se la gode. Nella Grande città tale netta divi- 
sione è rimarcata dalla struttura del dipinto, eseguito in 
forma di trittico: nella parte centrale vi è rappresentata 
l'alta società che si diverte, mentre i due pannelli laterali 
mostrano un sinistro sottobosco di mendicanti, mutilati e 
prostitute. 

Alcentro, signori e signore della high society (titolo di un 
famoso brano di jazz che si suonava in quegli anni) so- 
no raffigurati in un cabaret assai elegante (di Dresda, 
come ebbe modo di ricordare lo stesso autore): qualcu- 
no balla un charleston su un parquet tirato a lucido, 
qualcun altro si limita ad ascoltare il ritmo scatenato di 
una jazz band. L'orchestra occupa una parte importan- 
te della scena: è introdotta — leggendo la tavola da sini- 
stra a destra — da un luccicante sassofono in riposo, in 
primo piano, dietro il quale sono raffigurati in azione, al 
ritmo di uno swing, il suonatore di un altro sassofono, 
un violinista, un batterista nero e un pianista. Tra loro fa 
capolino anche un basso tuba e un altro strumento a 
fiato con sordina, singolarmente allungato, che non si è 
Mai visto in un'orchestra jazz degli anni Venti. E un par- 
ticolare non irrilevante e Dix lo ha aggiunto — ricordan- 
dosi le angeliche figure tardobarocche con tromba del- 
lo scultore Balthasar Permoser appena restaurate a 
Dresda, dove aveva studiato prima nelia scuola di arti 
applicate, poi all'Accademia — per orientare in una dire- 
zione precisa la lettura della scena: quella, infatti, è una 


tromba del Giudizio, la presenza della quale carica ia 
restituzione apparentemente «oggettiva» della scena di 
un primo giudizio morale, evidentemente negativo, che 
ne lascia immaginare un altro ben più definitivo. Per 
questo dettaglio Dix è ricorso a un modello aulico, della 
tradizione figurativa antica; l'atteggiamento del musici- 
‘sta di colore, che fa pensare a un'orchestra americana 
in toumé in Europa (per es. quella di Sam Wooding che 
si esibì in Germania con i suoi Chocolate Dandies pro- 
prio alla metà degli anni Venti), si direbbe invece ripreso 
da un modello standard di autorappresentazione, basa- 
to su un luogo comune visivo fortemente espressivo e 
comunicativo, riprodotto in tante fotografie pubblicitarie 
di orchestre jazz del tempo (lo si ritrova pressoché iden- 
tico nel quadro di analogo soggetto dell'inglese T.C. 
Dugdale Notte, 1926, Manchester, City Art Gall.). La 
contaminazione di cultura artistica alta (l'angelo baroc- 
co) e di fonti iconografiche triviali (la fotografia pubblici- 
taria), tipica di una parte importante dell'opera di Dix e, 
in generale, del fare artistico del sec. xx, è qui ben 
esemplificata nella parte del dipinto dove la tromba e il 
braccio alzato del batterista s'incrociano, uniformati da 
una pittura di raffinatissima esecuzione all'antica. 

Nel pannello centrale della Grande città s'incontra la 
stessa idea di «bellezza» che, nell’introduzione alla 
sua Opera da tre soldi, B. Brecht affermava di aver 
«pensato così sfarzosamente come solo dei mendi- 
canti possono immaginare». Quanto ai pannelli latera- 
li, i personaggi che li animano sono i medesimi mendi- 
canti e prostitute del testo teatrale brechtiano, messo 
in scena nello stesso 1928 al Theater am Schiffbauer- 
damm di Berlino con musiche di K. Weill. 

La scena di sinistra è ambientata nei bassifondi della 
città: sotto un ponte ferroviario metallico — allusivo alla 
modernità — un mutilato e un ubriaco sdraiato perterra 
(o forse un uomo appena assassinato) assistono al 
passeggio di alcune puttane triviali e sguaiate. In fon- 
do, le luci bluastre di un bordello. La scena è simmetri- 
camente riproposta a destra, anche se le donne e 
l'ambiente — un assemblaggio di elementi architettoni- 
ci barocchi integrato dalla figura di un altro mendican- 
te orribilmente mutilato, che saluta militarmente a me- 
moria del suo passato — sono da quartieri alti, ma non 
meno depravati: la donna in primo piano è rappresen- 
tata come una sorta di sesso ambulante (il suo abito è 
un taglio verticale bordato di pelliccia), mentre nella fi- 
gura al centro si riconosce uno degli allora più famosi 
‘animatori dell'Eldorado, club berlinese di travestiti do- 
ve, pure, ci si divertiva al ritmo di una jazz band. 

Dal punto di vista compositivo, il trittico rivela le sugge- 
stioni esercitate dall' Ulisse di J. Joyce, di cui Dix posse- 
deva la prima traduzione tedesca, pubblicata a Basilea 
nel 1927: l'idea della composizione in un'unica opera di 
tempi e spazi diversi e di differenti piani di coscienza, 
che dava al romanzo il suo carattere innovativo, è stata 
tradotta dal pittore ne! montaggio in un unico quadro di 
aspetti e momenti diversi della vita urbana del tempo. 
Quanto alla tecnica, Dix dipinse il quadro a velature, 
dopo una sua accurata progettazione in un cartone 
preparatorio; suoi modelli, da tale punto di vista, erano 
i grandi maestri del rinascimento tedesco, A. Dùrer, L. 
Cranach, H. Baldung Grien, M. Gninewald e H. Pley- 
denwurff. Alla pittura nordica quattro e cinquecente- 
sca è da ricondurre la cura analitica nella restituzione 
delle stoffe e, in generale, il formato a trittico, tipico del- 
la pittura sacra del tempo, che ben si adattava alle in- 
tenzioni narrative di Dix. 
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Alexander Calder 

Senza titolo (The Mc Causland Mobile) (1937) 
fogli di metallo, legno, metallo, corda, 

cm 63,5x58,4 

Washington, National Gallery 


L'opera di Calder rappresenta un'interpretazione del- 
l'astrattismo in scultura basata sull'idea della forma in 
movimento e sull'utilizzo di materiali poveri. Con i mo- 
biles- opere senza piedistallo, nate come giocosi con- 
gegni di forme colorate in metallo o legno in sospen- 
sione nello spazio — l'artista ha significativamente con- 
tribuito al superamento, nella scultura del sec. xx, del- 
la forma stabile e chiusa, nonché del tradizionale mo- 
numentalismo aulico e celebrativo. 

In un'intervista del 1932 (in occasione della mostra 
Calder: Mobiles, Abstract Sculpture, New York, Julien 
Levy Gall.) l'artista ha così sintetizzato il suo pensiero: 
«Perché l'arte deve essere statica? Guarda un'astra- 
zione, pittura o scultura, un'emozionante disposizione 
di piani, sfere, nuclei, del tutto senza significato. Sa- 
rebbe perfetta, ma è ferma. Il prossimo passo in scul- 
tura è il movimento». La prima mostra di sue opere 
astratte (Alexander Calder: Volumes-Vecteurs-Den- 
sités) si era tenuta alla Gall. Percier di Parigi nel 1931, 
con un'introduzione di F. Léger. Il titolo della seconda 
mostra (Gal. Vignon, Parigi, 1932) fu invece suggerito 
da M. Duchamp: Calder. See Mobiles. Duchamp ave- 
va visitato lo studio parigino dell'artista nell'autunno del 
1931 e aveva pensato ai gioco di parole implicito nella 
parola francese mobile: mobile e mutevole se conside- 
rata aggettivo, motore se intesa come nome. La com- 
posizione Senza titolo del 1931, infatti, era azionata da 
un motore. Lo stesso Duchamp avrebbe definito l'arte 
di Calder come «sublimazione di un albero nel vento», 
riferendosi anche alla struttura ramificata che molte 
sue composizioni sembravano assumere. Mobiles sa- 
rebbero in seguito state chiamate le composizioni me- 
talliche di Calder, lievi e sospese nel vuoto, caratteriz- 
zate da un libero movimento prodotto dalle correnti 
d'aria o da altre sollecitazioni esterne. 

Senza titolo (The Mc Causland Mobile) del 1937 ap- 
pattiene a questa serie. L'opera è composta da forme 
aeree ed esili in metallo (l'artista ne ha piegati alcuni 
fogli per ottenere una sorta di spirale) e legno dipinto 
(una sfera e una specie di cono) legate a fili e bilancia- 
te da una bacchetta orizzontale che permette la so- 
spensione al soffitto. Ci sono anche minuscole mano- 
velle per far girare ogni elemento. Il movimento, gioca- 
to su rigorosi bilichi ed equilibri calcolati, è determinato 
dai più lievi spostamenti d'aria, che cambiano conti- 
muamente la configurazione dell'insieme. L'opera fu 
donata dall'artista a Elizabeth Mc Causland, che gli 
aveva scritto entusiasta della mostra Stabiles e Mobi- 
les allestita quell'anno nella Gall. Pierre Matisse di 
New York. 

L'ideazione della serie dei Mobiles va fatta risalire alla 
fine degli anni Venti. Forma!mente, la sua prima opera 
meccanica era stata La boccia dei pesci rossi del 
1929, una scultura realizzata in filo di ferro come rega- 
lo di Natale per la madre, dove un meccanismo azio- 
nato a mano permetteva di far muovere i due pesci 
della boccia. Nel 1931 realizzò alcune sculture mosse 
da un motore elettrico che produceva la modificazione 
delle forme nello spazio: tra esse il Pantografo, che 
prendeva nome (e forma) da uno strumento utilizzato 
per copiare e ingrandire le immagini. 


A partire dai primi anni Trenta in opere come Red Fra- 
me (1932) realizzò comici di legno dal cui bordo oscil- 
favano nel vuoto sfere, come nelle bilance a molla, viti 
di Archimede o pendoli, ognuno secondo la propria in- 
clinazione; così il movimento iniziò a diventare parte in- 
tegrante dell'opera, al pari degli oggetti, del colore, del- 
le forme. L'interesse per i processi costruttivi gli era de- 
rivato dagli studi d'ingegneria meccanica allo Stevens 
Institute of Technology nel New Jersey, dove aveva 
seguito un corso di cinetica applicata. In uno dei ma- 
nuali su cui aveva studiato, l'Applied Mechanics (1903) 
di J. Perry, numerose tavole illustravano didatticamen- 
te il moto rotatorio di oggetti e forme geometriche che 
Calder avrebbe poi utilizzato per le sue costruzioni. 
Alla fine del 1928, inoltre, aveva fatto visita a J. Mirò nel 
suo studio di Montmartre, iniziando un'amicizia duratu- 
ra. Molte forme dei suoi mobi/es prendono ispirazione 
dalla semplificazione biomorfica tipica della pittura del- 
lo spagnolo: stelle, falci di luna, asteroidi, figure antro- 
pomorfe spesso dipinte nei toni fondamentali del blu, 
rosso, giallo e verde. Nell'autunno del 1932 i due artisti 
fecero un viaggio in Spagna e al ritorno, e anche nel 
1933, Calder realizzò una senie di composizioni, a 
gouache e inchiostro, che riflettevano il mondo surrea- 
lista di Mirò e sarebbero state poi riprese nelle sculture. 
Altro elemento decisivo per la nascita della scultura ci- 
netica fu la visita nello studio parigino di P. Mondrian 
nel 1930. Calder rimase colpito dall'ambiente astratto 
che l'olandese aveva creato nell'atelier: un muro bian- 
co molto alto dov'erano appesi cartoncini gialli, rossi, 
blu, neri e bianchi a formare una tipica composizione 
neoplastica su grande scala. A proposito di queste for- 
me Calder avrebbe scritto nel 1934 al collezionista sta- 
tunitense A.E. Gallatin che «sarebbe stato bello se 
avessero potuto oscillare in direzioni differenti e in mi- 
sure diverse». 

Alla fine del 1930 iniziò a dipingere una serie di opere 
astratte sulla scorta di Mondrian e di J. Hélion: in una 
di esse una forma ad arco intersecata da una bac- 
chetta da tamburo e da un cerchio rosso prefigurava 
gli ormai prossimi mobiles. Già dal giugno del 1931 
aveva aderito al gruppo Abstraction-Création, che rac- 
coglieva tutte le componenti dell'avanguardia non figu- 
rativa. Altre suggestioni per i suoi mobiles derivavano 
dalle opere di N. Gabo, A. Pevsner e L. Moholy-Nagy, 
illustrate nell'almanacco del gruppo. Nel novembre del 
medesimo anno partecipò a una mostra collettiva di 
Abstraction-Création alla Porte de Versailles. 

Nei suoi mobiles Calder sembra anche risentire di mo- 
delli astronomici: «Nel 1932 un globo di legno mi dava 
l'idea di costruire un universo, qualcosa come il siste- 
ma solare. Ecco da dove viene tutto». Secondo J. 
Marter si era servito delle sfere e dei planetari dell'Ot- 
tocento costruiti per lo studio dei pianeti e delle loro or- 
bite; la stessa studiosa ha avuto modo di notare come 
nel marzo 1930 numerosi articoli avessero illustrato 
una nuova scoperta astronomica — il nono pianeta, 
Plutone — che avrebbe particolarmente affascinato l’ar- 
tista. 

Nel 1942 Calder definì i suoi mobiles degli anni Trenta 
come sculture astratte in movimento, ruotanti e oscil- 
lanti in orbite sovrapposte, e come somma di moti ro- 
taton' diversi, analoghi a quelli della coreografia di un 
balletto. Nona caso già dal 1935 aveva realizzato mo- 
biles per le coreografie di Martha Graham, da Panora- 
ma a Horizons, dove sei sue opere funzionavano da 
«preludio visivo». 
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Kazimir Maleviî 

Quadrato nero (1920 ca) 

olio su tela, cm 106x106 

San Pietroburgo, Museo Russo 


Con il Quadrato nero e altri due dipinti a esso legati, 
Croce nera e Cerchio nero (tutti datati dall'autore 
1913, ma più verosimilmente eseguiti intorno al 1920 
come repliche di opere della metà degli anni Dieci), 
Maleviè arriva al risultato più radicale del supremati- 
smo, che ebbe la sua prima affermazione internazio- 
nale, fuori dalle ristrette cerchie avanguardistiche, alla 
Biennale di Venezia del 1924, dove tutte e tre le opere 
vennero esposte (con i titoli Suprematismo: forma 
quadrata, Suprematismo: forma di croce, Supremati- 
smo: forma rotonda). La retrodatazione è spiegabile 
con il fatto che Malevié aveva già messo a fuoco, nel 
1913, i principi del suprematismo: in effetti, eseguì pro- 
prio allora una composizione astratta in forma di qua- 
drato per una scena dello spettacolo teatrale La vittoria 
sul sole di A. Kruèènych — rappresentato al Teatro Lu- 
na Park di San Pietroburgo con musiche di Matjusin — 
per il quale aveva disegnato scene e costumi. 

«Per suprematismo— scriveva nel 1915 — io intendo la 
supremazia della pura sensibilità nell'arte. Dal punto di 
vista dei suprematisti, le apparenze esteriori della na- 
tura non offrono alcun interesse; solo la sensibilità è 
essenziale (...). L'oggetto in sé non significa nulla per 
il suprematista. La sensibilità è la sola cosa che conti, 
edè per questa via che l'arte perviene con il suprema- 
tismo all'espressione pura senza rappresentazione». 
Nel passato, secondo Malevié, la sensibilità plastica 
degli uomini, «al servizio della religione e dello stato», 
si era sempre manifestata attraverso precisi riferimen- 
ti alle «cose»; gli sembrava necessario e possibile, 
ora, emancipare da tali condizionamenti quella stessa 


sensibilità, sviluppando una libera ricerca sulla base di 
composizioni di pure forme e colori. 

Con Quadrato nero Maleviè riportò il linguaggio artisti- 
co a quanto lui stesso chiamava il «grado zero», svi- 
luppando tale operazione anche con l’altrettanto famo- 
sa Composizione suprematista: bianco su bianco che 
si data convenzionalmente al 1918 (New York, Mus. of 
Mod. Art). «Quando nel 1913 — si legge ancora nel 
suo scritto — nel mio disperato tentativo di liberare l'ar- 
te dal peso inutile dell'oggetto, ho cercato rifugio nella 
forma del quadrato e ho esposto un quadro che non 
rappresenta altro che un quadrato nero su fondo bian- 
co, la critica si è lamentata e anche il pubblico: “Tutto 
ciò che abbiamo amato è andato perduto: siamo ormai 
nel deserto" (...). Ma questo deserto è pieno dello spi- 
rito della sensibilità non oggettiva, che penetra dap- 
pertutto (...). Questo quadrato che avevo esposto non 
era un quadrato vuoto, ma la sensibilità dell'assenza 
dell'oggetto». 

Nel Quadrato nero Maleviè cercava di dar forma a una 
sensibilità «superiore» che senza ricorrere alla rappre- 
sentazione di oggetti, figure e cose del mondo reale 
potesse mostrare agli uomini una nuova dimensione 
d'infinito; nel quadrato, più precisamente, individuava 
la più pura delle forme, capace di evocare l'idea di un 
piano dinamico generatore di una molteplicità di di- 
mensioni possibili in uno spazio senza fine. | quadri 
erano tuttavia soltanto l'inizio di un progetto, che si de- 
lineò dopo il 1920, di trasformazione totaie della sensi- 
bilità degli uomini: Maleviò, infatti, smise quasi di dipin- 
gere per dedicarsi all'insegnamento e alla trasposizio- 
ne delle ricerche fino allora condotte nelle due dimen- 
sioni della tela nello spazio reale tridimensionale, im- 
maginando utopisticamente abitazioni ideali e gratta- 
cieli di un nuovo mondo basati sui principi del supre- 
matismo 
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Jackson Pollock 

Alchimia (1947) 

olio, pittura d'alluminio (e smalto) e spago su tela, 
cm 114,6x221,3 

Venezia, Collezione Guggenheim 


Il quadro si presenta come fittissimo e indistricabile in- 
trico di macchie, bande e strisce di colore aggroviglia- 
te le une alle altre in una complessa stratificazione. 
Esemplifica la tecnica pittorica del dripping (lett. «sgoc- 
ciolamento»), che Pollock cominciò a utilizzare proprio 
allora. Consisteva nel far sgocciolare colori industriali, 
dunque non «nobili», più o meno fluidi (anche diretta- 
mente dal barattolo o spremendoli dal tubetto, oppure 
aiutandosi con un bastone intinto nel colore) sulla tela 
collocata per terra, agendo intorno a essa o addirittura 
al suo interno, come in un'arena: «...sul pavimento — 
osservava Pollock proprio nel 1947 — mi trovo più a 
mio agio. Mi sento più vicino al quadro, mi pare di far- 
ne parte, poiché in questo modo posso camminargli 
intorno, lavorare su tutti e quattro i lati e letteralmente 
esserci dentro». 

Almeno due fondamentali fonti hanno concorso alla de- 
finizione di tale prassi esecutiva, che a sua volta ha fis- 
sato un modello di grande fortuna e seguito per le ten- 
denze astratto-informali e gestuali della seconda metà 
del sec. xx: da una parte la scrittura automatica, intro- 
dotta nel campo delle arti dai surrealisti negli anni tra le 
due guerre (ma lo junghiano Pollock era convinto della 
non-casualità di ogni atto); dall'altra la tradizione dei di- 
segni effimeri eseguiti con la sabbia dagli indiani Na- 
vajo, la cui efficacia magica era legata alla loro scom- 
parsa entro il tramonto. Tale pratica era nota fin dagli 
anni dell'adolescenza a Pollock, che s'interessò quindi 
a lungo delliconografia archetipica delle culture dei na- 
tivi americani; quanto alle ricerche surrealiste, sarebbe 


entrato con esse in contatto nella seconda metà degli 
anni Trenta, quando al Mus. of Mod. Art di New York si 
potevano vedere i risultati della più recente e innovativa 
produzione artistica europea (la mostra Arte fantastica, 
Dada, Surrealismo vi fu allestita nel 1936). 

Come analoghe opere di Pollock dei secondi anni 
Quaranta, Alchimia è dunque nata dalla contamina- 
zione di un linguaggio artistico sperimentale nel quale 
convergevano e si intrecciavano anche la violenza 
espressiva di Picasso e la libertà esecutiva di Mirò e di 
un tipo di figurazione riconducibile a una matrice primi- 
tivista-popolare scelta e amata dall'artista anche per i 
suoi risvolti etnografici e psicoanalitici (ia teoria jun- 
ghiana dell’archetipo esercitò su Pollock intense sug- 
gestioni). Il risultato è un dipinto che non ha alcuna in- 
tenzione rappresentativa, ma si configura come fissa- 
zione di un evento — l'operazione dell'artista, la sua 
azione diretta sulla tela — nel quale si possono ritrova- 
re i gesti «magici» compiuti per dipingere la tela, i mo- 
vimenti del corpo dell'artista, impulsivi ma solo appa- 
rentemente casuali. In lavori del genere si direbbe ve- 
nir meno l'idea dell’opera d'arte come progetto, anche 
se Pollock ha bene in mente, mentre agisce, quanto 
intende realizzare. Anche per le loro modalità esecuti- 
ve, documentate da un famoso film che mostra Poi- 
lock durante l'esecuzione di un dipinto con la tecnica 
del dripping, opere come Alchimia hanno avuto un'e- 
norme importanza su quella scena artistica americana 
degli anni Cinquanta dove la pittura cominciava a me- 
scolarsi ad altre forme artistiche, dalla danza allo hap- 
pening. Il titolo, evidentemente allusivo alle trasforma- 
zioni della materia, più precisamente alla nobilitazione 
della materia bruta da parte del pittore, che la usa per 
dar forma al suo spirito «in libera uscita», non fu scel- 
to dall'artista ma suggerito dai coniugi Manheim, suoi 
vicini di casa a East Hampton. 
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Francis Bacon 

Painting (1946) 

alio e tempera su tela, cm 198x132 
New York, Museum of Modern Art 


Un uomo è seduto al centro di una stanza dalla pro- 
spettiva incerta e sfuggente (il piano di fondo sembra 
composto da uno spigolo formato da pareti che si in- 
contrano); ha le gambe incrociate e la parte alta del 
volto nascosta dall'ombra di un ombrello aperto. Dietro 
di lui è appesa la carcassa di un bue, mentre in primo 
piano un'armatura metallica, sorta di gabbia-balcone, 
lo circonda. Sulla barra superiore sono infilzati due 
pezzi di bue; da quello di sinistra l'uomo stacca un 
brandello di carne. Ossa spolpate, incastrate nella par- 
te dell'armatura metallica che attraversa orizzontal- 
mente la composizione, appaiono come una sorta di 
macabro trofeo di macelleria. L'uomo ha un sorriso in- 
quietante, che ne disfà e stravolge i lineamenti, come 
sotto l'azione di un acido corrosivo. 

Considerato uno dei suoi lavori più importanti — il primo 
a essere acquistato da un museo pubblico — Painting 
segnò una svolta nella produzione di Bacon: l'artista ha 
infatti più volte dichiarato che tutte le sue opere ante- 
riori al 1945 non avevano alcun valore. Questo nuovo 
corso della sua ricerca espressiva era strettamente le- 
gato ai tragici episodi della guerra appena conclusa, al- 
l'orrore e al senso di sofferenza conseguenti al franare 
di ogni struttura razionale, alla dimensione di agonia 
connessa allo spettacolo della distruzione. Tale espe- 
rienza incise profondamente sull'immaginario psicolo- 
gico e sulla figurazione di Bacon, riflettendosi nei primi 
grandi quadri realizzati tra 1945 e 1946— Tre figure al- 
la base di una Crocifissione (figure per le Eumenidi che 
intendeva collocare alla base di una grande Crocifis- 
sione), Studio di figura Il (noto anche come La Madda- 
lena), Studio di figura 1 nei quali la figura umana, vio- 
lata nella sua integrità, è sottoposta a un progressivo 
processo di deformazione disumanizzante. 

Painting segna il compimento di questo processo, non 
solo sul piano iconografico, ma anche su quello pittori- 
co, rivelando un linguaggio impostato sulla completa 
fusione dell'impianto compositivo e del colore. Il carat- 
tere terrificante della visione si manifesta in un'imma- 
gine fortemente deformata della realtà, che evoca 
un'angosciosa situazione da incubo, lontana sia dal- 
l'arte astratta sia dalla figurazione tradizionale. Sul pia- 
no pittorico emergono giovanili ricordi del linguaggio 
dell'espressionismo tedesco, direttamente conosciuto 
a Berlino, contaminati da un gusto per il disfacimento 
della materia in sintonia con le inclinazioni informali al- 
lora emergenti sulla scena internazionale e da sugge- 
stioni fotografiche — quelle di E. Muybridge — di cui Ba- 
con sfrutta gli effetti di sfocatura per deformare espres- 
sivamente il personaggio. 

L'artista ha dichiarato di aver cominciato il quadro con 
l'intenzione di «dipingere un rapace sul punto di po- 
sarsi su un campo arato»; poi, però, i tratti della com- 
posizione hanno «preso immediatamente una sorta di 
indipendenza» suggerendogli qualcosa di completa- 
mente diverso, l'uomo con l'ombrello. Partendo dun- 
que da una prima idea, Bacon si è lasciato trasportare 
dall'ispirazione, diventando una specie di action-pain- 
ter figurativo, operante sotto l'impulso quasi magico 
dell'inconscio. Tale metodo compositivo sembra ricol- 
legarsi allo stile sciolto, istintivo e deformante di quella 
componente del surrealismo caratterizzata dagli in- 
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trecci della casualità con la tecnica dell'automatismo. 
L'immagine della carcassa dell'animale con le zampe a 
croce, che in questo dipinto compare per la prima volta 
con un evidente richiamo all'iconografia della crocifis- 
sione, riveste un significato profondo. Il rapporto uomo- 
came macellata, che diventerà motivo tipico dell'icono- 
grafia di Bacon, non è da considerare come semplice 
contrapposizione tra materia morta e materia viva, ma 
come allusione alla came senza vita che ha conservato 
tutte le sofferenze e i colori della came viva, mentre que- 
st'ultima appare come un ammasso di materia macella- 
ta. «Le immagini di mattatoio e di carne macellata mi 
hanno sempre molto colpito. Mi sembrano direttamente 
legate alla Crocifissione... Chi altro siamo se non poten- 
ziali carcasse? Quando entro in una macelleria, mi me- 
raviglio sempre di non esserci io appeso lì, al posto del- 
l'animale». La carme macellata, dunque, è per Bacon il 
«luogo» paiticolare nel quale il pittore s'identifica con 
l'oggetto del proprio orrore e della propria compassione. 
Il rifiuto baconiano del cristianesimo parrebbe incom- 
patibile con l'idea ossessiva della crocifissione; ma 
quest'ultima non è da intendere come richiamo a fatti 
storici o, tanto meno, religiosi, bensì come riflessione 
sulla condizione umana della sofferenza. Analoga- 
mente, la solitudine assoluta del personaggio, isolato 
dalla copertura dell'ombrello e dalla gabbia metallica, 
non rimanda a un episodio contingente, ma tende a 
costituirsi come riflessione sulla condizione esistenzia- 
le dell'uomo contemporaneo. 

Nella pittura di Bacon non è dunque l'immaginazione a 
suscitare l'orrore, ma la realtà. Lo stile brutalmente, 
«realisticamente» crudo del suo linguaggio — carico di 
reminiscenze dei grandi maestri del colore, da Tiziano 
a Velàzquez, da Rembrandt a Van Gogh — impedisce 
di guardare a Painting e ad altre analoghe composi- 
zioni come a un frutto della fantasia; costringe invece a 
riflettere in generale sulla realtà e, più in particolare, sul 
rapporto conflittuale che la soggettività di ciascun indi- 
viduo ha con questa realtà. Come guardando in uno 
specchio, lo spettatore può così vedere e rivivere af- 
fanni e paure, angosce e fallimenti, umiliazioni e mor- 
te, vizi e minacciose catastrofi. 

Non credendo né all'elezione né alla salvezza dell'uo- 
mo, ma alla degradazione e alla caduta dell'umanità, 
Bacon non può che raffigurare l'uomo e lo spazio nel 
quale vive come visioni subumane. Dunque, anche la 
sua pittura è concepita come aggressione alla visione 
retinica, alla serenità naturalistica, come una forma di 
pura violenza all'occhio e al sistema nervoso dello 
spettatore. Brutale scoperta della verità sotto la finzio- 
ne, Painting de-sublima la realtà, chiamando in causa 
l'uomo solo per demolime i valori, e la realtà dell'esi- 
stenza nel suo insieme solo per avvilirla e disfarla sot- 
to gli occhi sgomenti dell'osservatore. 

Questa messa a nudo dell'uomo contemporaneo e dei 
suoi impulsi profondi, operata da Bacon sul piano pit- 
torico, è collegabile alla cultura dell'esistenzialismo 
francese, in particolare ai romanzi di A. Camus e J.P. 
Sartre, e anticipa e annuncia le correnti neofigurative 
sviluppatesi in Europa negli anni Cinquanta. In Italia, 
soprattutto, la pittura di Bacon, capace di conciliare le 
tendenze più vitali della ricerca artistica di quel periodo 
— quelle informali e gestuali, tendenti all'esplorazione 
degli impulsi irrazionali, e quelle figurative, orientate in- 
vece verso l'analisi e la descrizione critica della so- 
cietà — costituì il punto di partenza del realismo esi- 
stenziale e della Nuova Figurazione. 


Cento opere. Proposte di lettura 
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Andy Warhol 

Blue Marilyn (1964) 

polimeri sintetici e inchiostri serigrafici su tela, 
cm 101,6x101,6 

Princeton, The Art Museum 


All'inizio degli anni Sessanta, dopo dieci anni di suc- 
cessi nel mondo della grafica editoriale e pubblicitaria, 
Warhol iniziò a riprodurre la realtà del suo ambiente: 
dai personaggi dei fumetti agli alimenti in scatola come 
le minestre Campbell's e la Coca Cola, dai dollari ai 
volti delle star del cinema nelle loro fotografie più fa- 
mose. L'artista ripropone immagini che sono visibili a 
tutti per sottrarle all'invisibilità: quanto è sovraesposto, 
infatti, può facilmente sfuggire a una consapevole per- 
cezione, sprofondando nel flusso continuo del «bom- 
bardamento iconico» di giornali e televisione. L'ogget- 
to-merce o il sogno-merce viene, in tal modo, sacraliz- 
zato, anche se forse con una certa ironia. 

Ritraendo ossessivamente le icone del mondo dello 
spettacolo e deiconsumi in maniera seriale e meccani- 
ca, secondo un tentativo di allineamento critico della 
prassi artistica ai meccanismi della produzione, Warhol 
prendeva le distanze da individualismi e inten'orizzazio- 
ni tipici degli a:tisti dell'espressionismo astratto e del- 
l'action painting, che avevano rinnovato l'idea romanti- 
ca dell'artista-demiurgo. Dal 1962 iniziò a serigrafare su 
tela immagini preesistenti, per lo più fotografie estrapo- 
late dai mass media: «La ragione per cui dipingo in 
questo modo è che voglio essere una macchina. Tutto 
quello che faccio lo faccio come una macchina, ed è 
quello che voglio fare. Questa è probabilmente una del- 


le ragioni per cui lavoro con la serigrafia: penso che 
chiunque dovrebbe essere in grado di dipingere ogni 
mio quadro al posto mio. Non sono mai stato capace di 
riprodurre un'immagine in modo chiaro e semplice e di 
farla identica alla precedente». Warhol ritraeva «ciò 
che si vede ogni giorno» e soprattutto quello che di- 
ventava oggetto di «devozione» collettiva: in quest'otti- 
ca vanno lette le rappresentazioni di personaggi famo- 
si, da Liz Taylor a Marylin Monroe, da Marlon Brando a 
Jackie Kennedy. Nelle sue serigrafie l'artista segue prin- 
cipalmente due schemi rappresentativi. Nel primo isola 
e dilata l'immagine, stampandola al centro della tela; 
nel secondo ripete serialmente il soggetto, allineato sul 
dipinto in sequenze ordinate e sovrapposte. 

Per Blue Marilyn ha scelto il primo procedimento: il vol- 
to della celebre attrice, tratto dal poster del film Niaga- 
ra, si presenta frontale, ingrandito e isolato su un fondo 
azzurro, astratto e monocromo. Il viso di Marilyn, lie- 
vemente sovraesposto, appare scandito in rigide cam- 
piture di colore, dove sono aboliti i mezzi toni: il rosa 
dell'incamato, il celeste carico degli occhi, il biondo oro 
dei capelli, il rosso della bocca lo trasformano in una 
vera e propria icona. L'immagine è serigrafata secon- 
do il procedimento della quadricromia, che nei vari 
passaggi accentua la sfocatura del soggetto e l'effetto 
del «fuori registro» (i contorni non corrispondono esat- 
tamente alle zone colorate). Rispetto alla fotografia ori- 
ginale, l’opera è più sintetica e caricata; attraverso la 
diversa dosatura dell'inchiostrazione, la pressione 
esercitata sul telaio, la scelta e la sfasatura dei pas- 
saggi di colore, la riproduzione serigrafica può dar luo- 
go a infinite possibili varianti del medesimo soggetto. 
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Cento opere. Proposte di lettura 


Lucio Fontana 

Concetto spaziale. Attesa (1965-66) 
taglio e idropittura su tela, cm 73,8x60,5 
Roma, Archivi Guttuso 


Alla fine del 1958 Fontana inaugurò «il ciclo più ampio 
e ricco (...) e sicuramente il più popolare nell'intera 
sua opera», quello dei cosiddetti Tagli. La sua ricerca 
si orientava ora significativamente verso una speri- 
mentazione radicale, fondamentalmente tesa al supe- 
ramento delle tradizionali distinzioni disciplinari tra pit- 
tura e scultura. La pratica della ceramica, che gli ave- 
va permesso di conservare in una materia duratura la 
freschezza della forma direttamente plasmata e ravvi- 
vata attraverso una ricchissima cromia, preludeva al- 
l'intuizione della propria opera come espressione for- 
mativa di un Concetto spaziale (questa è la titolazione 
generale, spesso specificata da un sottotitolo identifi- 
cativo per ogni serie, che dal 1947 Fontana iniziò ad 
apporre alle proprie opere): si tratta cioè, propriamen- 
te, di una formulazione che partendo da una prospetti- 
va ideale e mentale si cala nella materia, mettendo al- 
la prova e stimolando a una progressiva apertura la 
percezione che l'osservatore ha di sé in relazione allo 
spazio e alla realtà fenomenica. 

Il drastico gesto di rottura, tipicamente scultoreo, con il 
quale già dal 1949 aveva perforato la tela in fitti tracciati 
di semplici buchi, si trasforma, all'avvicinarsi degli anni 
Sessanta, dapprima in sequenze di piccole lacerazioni 
© di tagli (in parte riconducibili ai precedenti graffiti o agli 
interventi a strappo sulla carta) inferti su tele nebulosa- 
mente campite all'anilina, quasi a rappresentare anoni- 


me teorie di abitanti di un'indefinita spazialità siderea. 
Ben presto però Fontana riconobbe ai tagli un più preci- 
so valore di «strutture primarie ed elementari», eviden- 
ziandone la valenza simbolica di superamento di un li- 
mite spaziale (la bidimensionalità della tradizione pittori- 
ca) o biologico esistenziale, come nell’evidente richiamo 
genitale dei tagli singoli accampati al centro della tela. 
Rinunciando al materismo e alle allusioni figurative dei 
decenni precedenti, Fontana attuò in questa serie una 
progressiva riduzione degli elementi compositivi, fatti 
coincidere con la semplice scansione ritmica, di volta in 
volta incalzante o decantata, delle fenditure su uniformi 
stesure monocrome, minimalisticamente ricondotte al 
bianco puro, al nero e alla semplice superficie grezza 
della tela, oppure accentuate dall'impiego, come in que- 
sto caso, di un colore vivo e sontuoso. 

L'Attesa evocata dal sottotitolo di tutte queste opere è 
essenzialmente quella che corre tra il momento ideati- 
vo e propriamente concettuale e l’istantaneità irrevo- 
cabile della cesura, cioè il momento fondamentale i 
cui l'atto di tendere la superficie del quadro (ormai@) 


nale di Venezia del 1966 Fontana préS 
personale impostata come un uni 
interamente bianco nel quale erà inédg; 


Monumenti e complessi monumentali 


Questa sezione raccoglie materiali iconografici e sintetiche notizie su celebri edifici e complessi archi- 
tettonici e urbanistici cresciuti e trasforniati nel corso di lunghi periodi di tempo che abbracciano, spes- 
so, diverse epoche. Tali monumenti, non essendo riferibili a un'unica personalità di artista, non han- 
no potuto trovare trattazione unitaria nella parte alfabetica dell'Enciclopedia. Nell'età moderna e con- 
temporanca, fenomeni di questo tipo tendono a scomparire, giacché anche gli interventi su scala ur- 
bana sono ormai, in massima parte, progettati da singoli autori. Jl nuovo paesaggio urbano è così rap- 
presentato, in questa scelta esempli ficativa, soltanto dal caso, al tempo stesso unico e simbolico, dei 
grattacieli di Manhattan. 
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Monumenti e complessi monumentali 


Piramidi di Gîza (Egitto) 


Pochi monumenti del mondo antico sono famosi come 
le Piramidi d’Egitto. Il gruppo più noto si trova a Gîza, 
11 km a sud-ovest del Cairo, sulla riva sinistra del Nilo, 
sullo sfondo del Deserto Libico: le tre piramidi maggio- 
ri (fig. 1) appartengono a Cheope, Chefren e Micerino, 
faraoni della iv dinastia (Sec. xxvi a.C.); altre sei, di pro- 
porzioni minori, sono di regine contemporanee. 

La più alta di tutte (m 146,70) è quella di Cheope. Per 
realizzarla furono necessari sette milioni di tonnellate 
di pietra e vent'anni di lavoro prestato da centomila 
persone: la struttura è in calcare ricavato sul posto, il ri- 
vestimento in pietra trasportata dalle cave di Tura sul- 
la destra del Nilo. Si articola al suo intemo in una rete 
di corridoi, rampe e gallerie. Ben tre furono i progetti di 
sistemazione delia camera sepolcrale; nel terzo e de- 
finitivo, essa contiene il sarcofago del faraone, ed è 
servita da un corridoio di accesso in salita (Grande 
Galleria). 

Di poco meno alta (m 136,40) e di poco posteriore è la 
Piramide di Chefren, il faraone che fece eternare il suo 
volto nella vicina, celeberrima Sfinge. Conserva attor- 
no alla punta buona parte del rivestimento. Le camere 
sepolcrafi sono due, una sotterranea corrispondente a 
un primo progetto, l'altra al livello del suolo ed esatta- 
mente al centro del monumento, con il sarcofago in 
granito rosa. Oltre alla Sfinge, il complesso creato da 
Chefren è costituito anche da due grandi templi. 
Micerino, figlio di Chefren, si fece costruire una pirami- 
de relativamente più modesta. Rivestita per circa 1/3 
dell'altezza di granito rosa di Assuan, per il resto di 
calcare bianco di Tura, contiene anch'essa nel suo in- 
temo ambienti che testimoniano due successivi pro- 
getti. All'esterno sono le rovine del tempio funerario, 
completato dal figlio Shepseskaf dopo la morte di Mi- 
cenno, nonché tre piccole piramidi «satelliti» 

La piramide fu un tipo di monumento assai diffuso, an- 
che al di là di questi esempi che sono i più celebri: non 
solo nella stessa grande necropoli di Gîza, ma anche, 
peres., a Dahshùr, a Lisht, a Meidum e nel Fayyùm. 
A Dahshùr, la zona più meridionale della necropoli di 
Merfi, le piramidi sono cinque: due di Snefru, che del- 
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la iv dinastia era stato il fondatore; le altre, più tarde, di 
faraoni della xi dinastia. Interessanti, architettonica- 
mente, le due di Snefru: una detta «ottusa» perla pen- 
denza assai dolce delle sue facce, l'altra «romboidale» 
per la brusca variazione, a m 50 ca d'altezza, dell'incli- 
nazione dei lati. 

Come si formò questo tipo monumentale, simbolo del 
Sole (le piramidi sono sempre orientate secondo i pun- 
ti cardinali) e di ascensione? Un precedente è forse 
costituito dalla piramide «scalare» o «a gradoni», il cui 
esempio più noto è quello di Gioser (fig. 2), secondo 
faraone della m dinastia (sec. xxvi a.C.). La piramide 
«scalare» deriva a sua volta dalla mastaba (tomba ti- 
pica dell'Antico regno, con camera sepolcrale sotterra- 
nea e struttura troncopiramidale estema). Meno usata 
dai faraoni durante il Medio e il Nuovo regno, la pira- 
mide fu tuttavia riadattata e rielaborata per sepolture di 
ricchi privati. Dopo la conquista dell'Egitto i sovrani nu- 
biani (sec. vii a.C.) tornarono a usarla a Napata e a 
Meroe. 


Monumenti e complessi monumentali 
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I 
Carnac (Bretagna, Francia) 

Nell'ampio e differenziato panorama del megalitismo 
europeo (monumenti costituiti da lastre gigantesche, 
diffusi nella parte occidentale del continente a partire 
dall’eneolitico), il caso di Carnac, sulla costa meridio- 
nale della Bretagna, è del tutto paiticolare: innanzitutto 
perché non si tratta, come nella massima parte degli 
altri casi conosciuti, di strutture funerarie, ma di un 
grande «calendario» di pietra (un esempio analogo e 
molto noto è offerto, in Gran Bretagna, da Stonehen- 
ge); in secondo luogo, per le enormi dimensioni del 
complesso. 

Esso comprende, principalmente, tre sterminati alli- 
neamenti (fig. 1) di menhir (grosse pietre di forma al- 
lungata infisse verticalmente nel terreno; fig. 2): in tut- 
to poco meno di 3000, ma it numero originario doveva 
essere molto maggiore. Sono disposti in fila per 11 in 
località Ménec, in fila per 12 a Kermario, in fila per 13 a 
Kerlescan. Vi sono, inoltre, ccomlech (gruppi di pietre 
disposte in circolo) e dolmen (tavole di pietra orizzon- 


tali sorrette da pietre verticali; fig. 3). Nel loro insieme 
gli allineamenti (congiungendosi forse con quelli di 
Sainte-Barbe, presso Plouharnel) formavano un per- 
corso di km 8 ca fino alla baia di Quiberon; si è calco- 
lato che siano andati completandosi in varie epoche, 
lungo un ampio arco cronologico che va dal neolitico 
all'inizio dell'età del bronzo. La loro presenza, così rile- 
vante, ha dato origine al nome stesso della località: 
Camac in celtico significa «pietra», «petraia». 
L’interpretazione di questo complesso è stata lunga- 
mente dibattuta. La spiegazione oggi più accreditata 
è quella di un grande luogo di culto a cielo aperto. Le 
file di menhir (alcuni dei quali recano incisioni di tipo 
simbolico) dovevano avere la funzione di a'lineamen- 
ti cerimoniali, ma anche trovare rispondenza in os- 
servazioni astronomiche: l'orientamento di ciascuna 
fila doveva essere «puntato» verso il luogo dove sor- 
geva e tramontava il sole in certe date significative, 
probabilmente connesse can i lavori agricoli, che co- 
stituivano anche le ricorrenze religiose di un culto so- 
lare. 


1513 


Monumenti e complessi monumentali 


1 
Stonehenge (Gran Bretagna) 


Uno dei monumenti più impressionanti della preistoria 
europea (e non solo della preistoria) sorge in Gran 
Bretagna, a nord di Salisbury nella contea di Wiltshire, 
in una regione ricca di testimonianze megalitiche. E 
Stonehenge: vari circoli di grandi pietre (fig. 2), visibili 
da grande distanza in una ampia e verde vallata. 

Le più recenti ricerche archeologiche hanno permesso 
di identificare tre fasi principali di realizzazione del 
complesso. La prima, databile poco prima del 2000 
a.C., è costituita da un cerchio di pozzetti, in alcuni dei 
quali furono scoperti resti di tombe a cremazione: poz- 
zetti che, a loro volta, sono circondati da un fossato e 
da un terrapieno di m 90 ca di diametro. Nella seconda 
fase, databile attorno al volgere del millennio, all'inter- 
no del cerchio di pozzetti furono inseriti due cromlech 
concentrici. | cromlech sono cerchi di pietre: in questo 
caso, pietre infisse nel terreno, di un tipo particolare, 
cui è stato dato il nome di Bluestones o «pietre azzur- 
re» provenienti dai monti Prescelly nel Pembrokeshire, 
lontano km 300 ca da Stonehenge. La terza fase (pri- 
mi secoli del i millennio a.C.) è costituita da un cerchio 
di 30 monoliti di arenaria, alti m 4 e uniti uno all’altro da 
blocchi orizzontali che fungono da architrave (fig. 1); 
all'interno di tale cerchio, disposti in modo da formare 
un ferro di cavallo, sono cinque grandi triliti, anch'essi 
in arenaria, che è di un tipo detto sarsen, le cui cave si 
trovano nello stesso Wiltshire. | triliti, alti m 7-8, hanno 
un dente sporgente per consentire l’incastro con il 
blocco dell’architrave. Fra il cerchio continuo di mono- 
liti «architravati» e i triliti, e all’intemo del ferro di caval- 
locostituito dai triliti stessi, sono state inserite in questa 
fase «pietre azzurre» tolte dalla posizione originaria 
(dove sono rimasti, in effetti, solo gli alloggiamenti). La 
datazione di questa «terza fase» si basa su alcune raf- 
figurazioni scolpite sulle pietre, tipiche dell'età del bron- 
io affini a quelle di Micene (lame per asce e una da- 
ga). 

AI centro del sistema è una pietra parallelepipedale, 
lunga m 5, detta «altare»; a est è un'apertura con una 


strada di accesso, sul cui asse (abbastanza al di fuori 
della serie di cerchi) sitrova un’altra pietra, Heel Stone 
(«pietra del calcagno»); sempre sull'allineamento fra 
«altare» e Heel Stone, in corrispondenza del fossato 
che delimita fin dalle origini tutto il complesso, è un'al- 
tra pietra, detta «dei sacrifici». 

L'interpretazione di questo straordinario complesso 
pone numerosi problemi: da quello del trasporto e del- 
l'erezione di massi che raggiungono t 50 di peso, con i 
mezzi tecnici a disposizione di una società preistorica, 
a quello del suo significato e della sua funzione. Dove- 
va essere un luogo sacro, in cui si compivano cerimo- 
nie religiose: ipotesi rafforzata dalfatto che esso sorge 
al centro di una grande necropoli con centinaia di tom- 
be a tumulo. 

Secondo studi recenti, si sarebbe trattato di una sorta 
di osservatorio per prevedere le eclissi, elaborare ca- 
lendari ecc.; ma è più probabile che l'orientamento 
astronomico di Stonehenge (il sole sorge, al solstizio 
d’estate, al di sopra della Heel Stone) fosse finalizzato 
a un culto solare. 


Monumenti e complessi monumentali 


Cnosso (Creta, Grecia) 


li grande palazzo cretese di Cnosso, legato ad antiche 
leggende (Minosse e il Labirinto costruito da Dedalo, 
Teseo e il Minotauro), sorge nelia parte centrale di 
Creta, a km 4 dal mare sul fiume Katsabà (antico Kai- 
ratos). Sulle rovine di un più antico palazzo costruito 
attomo al 2000 a.C. e distrutto probabilmente da un 
grande terremoto verso il 1700 a.C., fu costruito all’ini- 
zio del sec. xvi a.C. il «secondo palazzo». 

Ciò che oggi possiamo ammirare è il risultato degli 
scavi e degli estesi (non di rado eccessivi) restauri 
eseguiti, lungo l’intero primo trentennio del xx secolo, 
dall'archeologo inglese sir A. Evans. Vi è un grande 
cortile centrale, e intorno, in modo assai complesso (di 
qui l'idea del labirinto), si distribuiscono, a livelli diversi, 
numerosissimi ambienti. Si possono ricordare gli in- 


gressi nord (fig. 1) e sud (celebre soprattutto que'lo 
nord ricostruito da Evans, con le sue colonne rosse), a 
est i quartieri del re e delia regina (quest'ultimo si in- 
centra nel méegaron con l'affresco dei Delfini, fig. 2, il 
cui originale è a Iraklion), a ovest gli ambienti di rap- 
presentanza, con la famosa sala del trono e con i nu- 
merosi magazzini provvisti di grandi giare (pithor), a 
nordovest due grandi gradinate (il cosiddetto teatro). 
Raffinatissima era la ceramica di corte, come pure al- 
cuni affreschi, i cui originali sono nel Mus. di Iraklion: il 
cosiddetto «coppiere» o «principe dei gigli» (fig. 3), la 
figura meglio conservata di una lunga teoria nel «corri- 
doio delle processioni» a ovest; il toro e l'acrobata (fig. 
4) dal lato est. Il fatto che il palazzo non fosse circon- 
dato da mura difensive, costituisce quasi un'eccezione 
nel mondo antico, segno di una lunga era di pace ga- 
rantita dai re cretesi. 
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[ 
Abu Simbel (Egitto) 


Abu Simbel, straordinario complesso architettonico ri- 
cavato nella roccia per volere di Ramesse n (1290- 
1224 a.C.), è una delle meraviglie della valle del Nilo, 
presso l'odierno confine tra Egitto e Sudan. Due sono 
i templi: il Tempio Grande, a sud, è dedicato a Amon- 
Ra di Tebe e a Ra-Harakhthe di Heliopolis (le maggio- 
ri divinità egizie), a Ptah di Menfi e allo stesso Rames- 
se divinizzato. 

La facciata monumentale (fig. 1; m 38 di larghezza e 
33 di altezza) è scolpita nel vivo di un pendio prospi- 
ciente il Nilo: a quattro colossali statue del faraone in 
trono fanno contorno figure di familiari, prigionieri (fig. 
3), stele, iscrizioni e simboli. Fra i due colossi centrali, 
una porta, sormontata dalla figura di Ra-Harakhthe, 
immette in un pronao, fiancheggiato da statue di Ra- 


qu 


messe in veste di Osiride e decorato con rilievi raffigu- 
ranti le sue battaglie; di qui si passa in una sala iposti- 
la, e poi in un santuario con i simulacri di Ramesse e 
degli dei (fig. 4); altre sale e ambienti minori sono di- 
sposti lateralmente alle vane parti del tempio. In certi 
giorni (10 gennaio-30 marzo e 10 settembre-30 no- 
vembre) il sole filtra dall'ingresso in modo da illumina- 
re a tumo tali simulacri. 

Il Tempio Piccolo (fig. 2), di pianta più semplice, fu de- 
dicato dal faraone alla dea Hathor in memoria della 
moglie Nefertari. La facciata ospita in sei nicchie due 
statue della regina e quattro di Ramesse; l'interno, an- 
che qui, è decorato da rilievi con splendide raffigura- 
zioni sia del faraone sia della regina Nefettari. 

Il grandioso complesso, in occasione della realizzazio- 
ne della Diga Alta di Assuan, fu smontato in 1036 pez- 
zi e rimontato al sicuro (1963-72). 
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Templi di Karnak e Luxor (Egitto) 


Situata in posizione favorevole sul corso del Nilo nel- 
l'Alto Egitto, Tebe ebbe lunghi periodi di splendore. 
Capitale dei principi «riconquistatori» della xi dinastia 
(2133-1991 a.C.), centro dell'importantissimo culto del 
dio Ammone, conobbe la massima fioritura con il Se- 
condo periodo intermedio (1786-1551) e soprattutto 
con il Nuovo regno, aperto dalla xvu dinastia (1551- 
1306) fondata da Kamose e Ahmose, i promotori della 
riscossa contro gli Hyksos (i «principi di regioni stra- 
niere» che si erano insediati nelle terre bagnate dal 
Nilo). Immense ricchezze vennero accumulate a Tebe 
durante le tante campagne vittoriose dei faraoni; solo 
con la xx dinastia (1070-945), quando la capitale fu 
spostata sul Delta, cominciò il suo declino. 

Di una storia tanto gloriosa restano come testimonian- 
ze vastissime necropoli e, soprattutto, i due grandi 
complessi templari di Karnak e di Luxor, rispettiva- 
mente a nord-est e a sud-est. 

Il tempio di Ammone a Karnak (fig. 1) è forse ii luogo 
di culto più rilevante del mondo antico, delimitato da 
una massiccia cinta muraria (m 8 di spessore, in mat- 
tone crudo) lunga in tutto poco meno di km 2,5; rice- 
vette il massimo impulso da Tuthmose | (1505-1493), 
ma il suo nucleo iniziale risale al Medio regno, e innu- 
merevoli furono gli interventi successivi a opera di va- 
rì sovrani. Da un imbarcadero sul Nilo si passa in un 
viale fiancheggiato da sfingi con la testa di ariete (l'a- 
riete era l'animale sacro ad Ammone), che proteggo- 
no fra le zampe |a figura del faraone e recano il carti- 
glio di Ramesse 1 (1290-1224), il sovrano che com- 
batté e poi si accordò con gli ittiti, famoso anche gra- 
zie ai monumenti di Abu Simbel. L'orientamento da 
ovest-nord-ovest e est-sud-est (potremmo dire ovest- 
est) del viale di sfingi si prolunga nell'asse dell'im- 
menso corpo principale del santuario: si entra in un 
grande cortile, dominato a sud dal massiccio pilone 
(muraglione di ingresso) det tempio di Ramesse Wll 
(1184-1153), preceduto da due colossi del faraone, e 
a est dal portico dei Bubastidi, cioè dei sovrani della 
xx1 dinastia (945-722). Di qui si entra nella grande sa- 
la ipostila (fig. 2), con 134 colonne colossali e con pa- 
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reti decorate da rilievi che narrano le vittorie di Seti 1 
(1304-1290; fig. 3) e del già citato Ramesse li. Segue, 
dopo l'obelisco di Thutmose +, una serie di piloni che 
immettono in vari grandi ambienti e cortili, fra cui il 
«santuario della barca sacra» (luogo di sosta per que- 
sto particolare tipo di imbarcazione) ricostruito da Fi- 
lippo n Arrideo in epoca tolemaica; e si giunge infine, 
al di là dell'area in cui era stato eretto il primitivo nu- 
cleo del Medio regno, alla Sala delle Feste di Thut- 
mose ii (1490-1436): un'altra grande sala ipostila, con 
cappelle riccamente decorate. In una di queste erano 
rilievi (ora al Louvre) con il faraone offerente di fronte 
e 57 suoi predecessori. Nell'insieme, un grande alli- 
neamento est-ovest, rigoroso malgrado la molteplicità 
degli interventi. Perpendicolare a esso, un'altra serie 
di corpi nord-sud (si innesta all'altezza dell’obelisco di 
Thutmose i): il «cortile del nascondiglio» (favissa con 
migliaia di statue sepolte), poi grandi cortili introdotti 
da piloni, fra i quali sono soprattutto monumentali 
quelli di Thutmose w e della regina Hatshepsut, deco- 
rati con statue colossali. 

Nello spazio a sud-est fra corpo principale e corpo ag- 


giunto è il lago sacro, suggestivo specchio d'acqua ret- 
tangolare realizzato da Amenofi m. 

Allo stesso Amenofi il {1402-1364), promotore del de- 
cisivo sviluppo di Tebe, si deve il tempio di Luxor (fig. 
4), collegato a Karnak da una via processionale che si 
usava nella festa annua dell'inondazione (l'architetto si 
chiamava anch'egli Amenofi, figlio di Hapu). Su un as- 
se nord-nord-ovest sud-sud-est si succedevano, con 
proporzioni anche qui grandiose, un colonnato (due fi- 
le di sette colonne; fig. 6), un cortile con doppio portico, 
una sala ipostila, vari ambienti sacri e soprattutto il 
santuario per labarca di Ammone. Alla rigorosa assia- 
lità di questi ambienti vien meno (con una certa «rota- 
zione» verso est) l'aggiunta di Ramesse i: a nord del 
colonnato fece costruire un cortile porticato (fig. 5), 
comprendente un tempio per la triade tebana (Ammo- 
ne, Mut, Khonsu). Ha per ingresso un massiccio pilo- 
ne, in origine omato da sei statue colossali (ne restano 
due) e due obelischi, uno dei qualitrasferito a Parigi, in 
Place de la Concorde. Il pilone porta scolpiti episodi 
della battaglia di Qadesh (1284 a.C.) e iltesto del Poe- 
ma di Pentaur, epica esaltazione dell'avvenimento. 
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1 
Micene (Grecia) 


Celebre sia per l'importanza dei suoi monumenti e della 
sua civiltà, sia per ilfascino esercitato dalla figura di «pio- 
niere» di H. Schliemann, che vi effettuò i primi scavi (a 
partire dal 1874 compì eccezionali ritrovamenti, come le 
tombe regali piene di suppellettili auree), Micene sorge 
su un'altura del Peloponneso, e più precisamente nel- 
l'Argolide, a km 9 a nord-est di Argo, affacciata sulla val- 
le del fiume Inachos, in una zona dove convergevano 
anticamente numerosi itinerari provenienti dal sud della 
penisola e diretti all'istmo di Corinto, nel cuore di uno stu- 
pendo panorama fra monti e burroni. Abitata almeno dal 
Bronzo Antico, conosce un incremento di potenza nel 
Bronzo Medio (2000-1600 a.C.), con l'arrivo di una po- 
polazione di stirpe greca, che si esprime nella scrittura 
detta «lineare B». La maggiore fioritura si ha tuttavia nel 
Bronzo Tardo, definito «Tardo Elladico», in varie fasi: nel- 


lare11(1600-1500 e 1500-1425 a.C.)siha già un grande 
sviluppo economico, politico, artistico, con un'abbondan- 
te produzione di ceramica; nel Tardo Elladico ma e WB 
(1425-1340 e 1340-1210 a.C.), Micene domina ampia- 
mente i mercati mediterranei: Egeo, Siria, Palestina, Egit- 
to, Sicilia, Sardegna, Italia. Malgrado rilevanti distruzioni 
forse dovute a invasioni o a lotte civili durante il ne e alla 
fine di esso, Micene ha ancora notevole importanza du- 
rante il Tardo Elladico nic (1210-1110a.C.), e si formano 
anzi tradizioni come quella, successivamente raccolta da 
Omero, della potenza di Agamennone. Una nuova di- 
struzione, tuttavia, alla fine del sec. xi a.C., significa perla 
città un collasso che si rivelerà irreversibile, malgrado il 
sito conosca nuove fasi di vita fino in età romana (senza 
nemmeno sfiorare, tuttavia, l'antica potenza). 

La fase per cui abbiamo le testimonianze più abbon- 
danti è compresa fra metà del sec. xv e metà del x 
a.C. (in gran parte perciò nel Tardo Elladico ms). E nel 
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sec. xiv che avviene la definitiva ricostruzione delle 
mura in grandi blocchi («mura ciclopiche») attorno alla 
sommità dell'altura, disegnando un perimetro irrego- 
larmente triangolare (fig. 1). 

L'ingresso nord-ovest è la celebre Porta dei Leoni (fig. 
6): monoliti colossali costituiscono stipiti e architrave, e 
sopra quest’ultimo è un rilievo triangolare con due leo- 
ni affrontati e, fra loro, una colonna. Immediatamente 
all'interno, in un'area rotonda delimitata da lastroni, è la 
necropoli reale (fig. 2), la cui sistemazione è dell'ultima 
fase della civiltà micenea, ma che contiene le celebri 
tombe a fossa del sec. xvi a.C., dove Schliemann rin- 
venne maschere funebri d'oro (fig. 4), armi ageminate 
(fig. 5) e altri tesori che attribuì agli Atridi. Attorno, resti 
di case. Di qui una gradinata (Grande Rampa) porta in 
alto, al Palazzo, ricostruito nel 1400 a.C. su strutture 
precedenti. Propilei, mégaron con focolare circolare, 
Sala del Trono e Grande Corte, quartiere aulico e quar- 


tiere domestico: è un impianto assai articolato, in cui si 
sono anche conservati resti di pitture parietali. 

Non mancano sull’Acropoli altri resti importanti, come 
quelli del Granaio e di alcune abitazioni; ma bisogna 
volgere lo sguardo anche fuori, dove si trovano ancora 
notevoli case («del mercante d'olio», «delle sfingi» ecc.) 
e necropoli: vi sono un altro circolo di tombe a fossa e, 
soprattutto, nove tombe a pseudocupola (cioè a filari di 
pietre progressivamente aggettanti), dette tho'/oi, Fra 
queste, il famoso Tesoro di Atreo: costruito all'intemo di 
una collina, era composto da un drémos (fig. 3) o corri- 
doio d’ingresso, tra due pareti di pietra, lungo m 38, lar- 
go 6, e da un grande vano circolare sormontato da una 
cupola dove venivano raccolti i «tesori» del defunto, il 
cui sarcofago si trovava in un piccolo ambiente ricavato 
a lato della cupola stessa. La facciata della tomba, alta 
più di m 10, reca, al di sopra della porta, un triangolo di 
scarico omato di colonnine a spirali minoiche. 
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I 
Persepoli (Iran) 


La costruzione dell'antica capitale dell'impero ache- 
menide, situata nell'Iran sud-occidentale a km 60 ca 
dalla modema città di Shiraz, fu decisa e iniziata da 
Dario 1 (che regnò dal 522 al486 a.C.) nel 520 a.C. ca, 
quindi proseguita dai successori, soprattutto da Serse | 
(486-465) e da Artaserse | (465-424); si calcola che la 
fase più importante dei lavori sia durata 70 annica. Es- 
si non erano ancora terminati quando l'impero ache- 
menide venne definitivamente abbattuto da Alessan- 
dro Magno, che nel 330 a.C. saccheggiò e incendiò la 
città. La città non fu mai una residenza permanente; il 
suo scopo precipuo era di ospitare, come mostrano i ri- 
lievi che ne omano i palazzi, le solenni processioni 
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composte dai rappresentanti dei paesi soggetti e tribu- 
tari, venuti da ogni parte del mondo per rendere omag- 
gio all'imperatore. La solenne festività celebrata era, 
molto probabilmente, quella primaverile dell’anno nuovo. 
Concepita dunque come strumento di coesione per 
l'impero, Persepoli è costruita in modo da suscitare 
un'impressione solenne e maestosa. Si erge su una 
terrazza di roccia, in parte artificiale, che misura circa 
m 450x290 ed è spalleggiata da un monte (fig. 1). 
L'altezza dell'imponente piattaforma rispetto al terreno 
intorno oscilla tra i m 8 e i 18. Essa è cinta da una mu- 
raglia di colossali pietre squadrate, un tempo termi- 
nanti in un muro di mattoni crudi, forse almeno a tratti 
ricoperto da piastrelle policrome. L'ingresso principale, 
presso l'angolo di nord-ovest, è rappresentato da una 
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grandiosa scalinata doppia, con i gradini abbastanza 
bassi da permettere la salita ai cavalli. Raggiunta la 
sommità si incontrano le colonne della Porta di Tutti i 
Paesi, com'è chiamata nell’iscrizione trilingue (in anti- 
co persiano, etamico e babilonese) che la sovrasta; 
costruita da Serse, vi sono collocati quattro enormi to- 
ri, due dei quali a testa umana. Da qui partono due vie, 
una verso sud che guidava i dignitari persiani fino al- 
l'apadana, la Sala delle Udienze, e una verso est che 
conduceva le delegazioni straniere alla Sala delle 
Cento Colonne o del Trono. L'apadana fu iniziato da 
Dario (come rivela anche qui un testo trilingue) e com- 
pletato da Serse. E l'edificio più imponente e celebre 
della città: poteva contenere, si calcola, fino a 10.000 
persone. Consiste di una sala centrale quadrata (m 75 
di lato) sostenuta da 36 colonne alte m 19 ca, ora in 
parte scomparse come il tetto, e fiancheggiata da tre 
portici. La costruzione poggia su una piattaforma cui si 
accede da due scalinate, rispettivamente sui lati set- 
tentrionale e orientale (fig. 2). Lungo i fianchi di queste 
corrono due grandiosi rilievi, eguali ma orientati in mo- 
do opposto, che raffigurano la processione dei nobili e 
dei dignitari stranieri venuti a riverire l'imperatore (figg. 
6 e 7, dalla scalinata est, la meglio conservata). La lo- 
ro diversa nazionalità è fedelmente rispecchiata dal- 
l'abbigliamento: vi sono etiopi, libici, arabi, indiani, par- 
ti, egiziani, greci ecc., per un totale di 23 popoli. Essi 
recano doni preziosi, quali giraffe, cammelli, cavalli, or- 
mamenti e armi. La Sala delle Cento Colonne, voluta 
da Serse e da Artaserse 1, è stata gravemente dan- 
neggiata dal fuoco; copre un’area simile all'apadana, 
ma le sue 100 colonne erano più basse e più sottili. 
Sugli stipiti delle porte il sovrano è raffigurato mentre 
lotta con animali (fig. 4) oppure assiso sul trono fra i 
soldati o i popoli stranieri (fig. 5). 

Altri edifici importanti di Persepoli, tutti decorati da co- 
lonnati e rilievi, sono il Palazzo d'inverno (Tacara) di 


Dario, l'unico con le finestre volte verso sud, il Palazzo 
di Serse (detto Hadish), il Tripylon (fig. 3), ossia il Triplo 
Portale, e ta Tesoreria, vasto complesso dove gli sca- 
vi hanno riportato alla luce oggetti provenienti, oltre 
che dalla Persia, dalla Mesopotamia e dalla Grecia 
L'insieme era arricchito da un lussuoso arredo, con 
largo uso di oro e di piastrelle colorate. Per farsi un'i- 
dea della ricchezza della città basti ricordare che, se- 
condo gli storici greci, Alessandro Magno adoperò 
10.000 muli e 5000 cammelli per trasportare il bottino 
fino a Ecbatana. 

Gli immediati dintomi ospitano le tombe, scavate nella 
roccia, degli imperatori Achemenidi. Due, attribuite ad 
Artaserse i e ad Artaserse ii (361-338), si trovano sul 
monte alle spalle della città. Altre quattro sono situate a 
qualche chilometro, nella località di Nags-i Rustam. So- 
lo una, grazie all'iscrizione, è identificabile con sicurezza 
come la sepoltura di Dario 1; le rimanenti sono forse di 
Serse 1, Artaserse | e Dario 1 (425-405). Esse hanno qui 
la forma di una croce greca, con un ingresso centrale 
che imita quello dei palazzi. | rilievi mostrano l'imperato- 
re mentre, sul trono sorretto da esponenti delle nazioni 
vassalle, sacrifica dinanzi a un altare del fuoco; lo so- 
vrasta il simbolo alato del dio supremo Ahura Mazda. 

I modellli stilistici di Persepoli sono da scorgere nei mo- 
numenti assiri, soprattutto per i temi iconografici sia 
umani sia animali; tipicamente achemenide è però la 
concezione della sala a colonne, che ha già importan- 
ti precedenti a Susa e a Pasargade. Le colonne, a lo- 
ro volta, raccolgono elementi architettonici assiri ed 
egiziani. Le iscrizioni sulle tavolette ritrovate nella Te- 
soreria rivelano che la città fu costruita grazie a lavoro 
libero, regolarmente retribuito; è pressoché certo che 
vi contribuirono anche artisti greci, adattandosi alle 
convenzioni estetiche persiane. Luogo di fascino 
straordinario e di inesauribile interesse archeologico, 
Persepoli fu scavata in modo sistematico dal 1931. 
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Acropoli di Atene (Grecia) 


La collina piatta e rocciosa (fig. 1) che è ritenuta la culla 
della civiltà greca classica fu frequentata fin da epoche 
remotissime. Risalgono all'età neolitica alcuni oggetti 
trovati in ripari o rientranze sulle pendici. Nel 1 millennio 
a.C., nella parte nordoccidentale, fu eretto un palazzo 
miceneo, circondato da case: i resti sono abbastanza si- 
curi, anche se non abbondanti. La rocca fu fortificata; 
anche del muro di cinta gli avanzi sono abbastanza 
scarsi, e incerta è la sua identificazione con il Pela- 
sgikòn, l muro di cinta costruito dai Pelasgi, di cui parla- 
no le fonti. Non è da escludere, semmai, che esso pos- 
sa identificarsi con un altro muro, che abbraccia oltre al- 
la sommità della collina anche una parte delle pendici. 


Pa 


Fra quest'epoca (sec. xi a.C.) e il sec. wi a.C. la docu- 
mentazione è scarsissima. Per il sec. vi, l'edificio meglio 
documentato è il tempio di Atena Poliàs, protettrice del- 
la città, cui era presumibilmente associato nel culto l'e- 
roe fondatore Eretteo: un edificio periptero di 6 colonne 
per 13. Più incerti i resti del Paitenone arcaico (che sarà 
più tardi sostituito da quello pericleo): è anche incerta la 
sua identificazione con l'Hekat6mpedon, il tempio dalla 
lunghezza «di 100 piedi» di cui parla un'iscrizione. 
Sculture e altri frammenti provenienti dagli edifici ar- 
caici dell'Acropoli furono ritrovati esplorando la «col 
mata persiana», gigantesco accumulo di materiali for- 
matosi dopo l'attacco e la distruzione (479 a.C.) ope- 
rati dai tradizionali nemici della città. 

Resti di colonne e fregio del tempio di Atena Potiés fu- 


Monumenti e complessi monumentali 


rono reimpiegati in un muro più tardo, nella parte nord 
della collina. E un tratto del Muro di Cimone, la poten- 
te cinta costruita nei pochi anni in cui Cimone restò al 
potere (460-455), primo dei tanti monumenti realizzati 
sull’Acropoli nel sec. v a.C. Se il più noto è il Parteno- 
ne, non bisogna dimenticare i Propilei, il monumentale 
ingresso con cui si supera il dislivello occidentale della 
collina, costruito (437-433) dall'architetto Mnesicle; im- 
mediatamente a ridosso, su un altissimo basamento, il 
tempietto tetrastilo di Atena Nike (fig. 3), gioiello di ar- 
chitettura ionica (430-420); poi il nuovo tempio di Ate- 
na Polias e di Eretteo, ultimato alla fine del secolo, che 
comprende la famosa loggia delle Cariatidi (fig. 4; da- 
vanti al recinto che delimitava l'area sacra era la famo- 
sa statua di Atena Promachos). Su tutto dominava e 
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domina il Partenone (fig. 2): costruito fra il 447 e il 438 
per impulso di Pericle sotto la supervisione di Fidia (ar- 
chitetto fu Ictino), è un ottastilo periptero dorico. 

Le 92 metope della trabeazione (ora in gran parte a Lon- 
dra) raffigurano vari miti e leggende, e soprattutto cen- 
tauromachia, amazzonomachia, gigantomachia; i fron- 
toni raffigurano la nascita di Atena (a est) e la contesa fra 
Atena e Poseidone (a ovest). La cella era decorata da 
un fregio continuo (fig. 5; anch'esso in parte a Londra), 
con la processione culminante nell'offerta del peplo (fig. 
6) davanti ad Atena e ad alltre divinità sedute in trono (fig. 
7). Celebratissima, ma purtroppo perduta, la colossale 
statua di Atena Parthénos che Fidia esegui in oro e avo- 
rio. In epoca romana, a est del Partenone si aggiunse un 
tempietto circolare dedicato a Roma e ad Augusto. 
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Grande Muraglia (Cina) 


L’immensa opera di fortificazione si estende per km 
2400 di territorio cinese, dalla provincia del Kansu a 
ovest fino a nord della penisola di Liaodong a est. Le 
parti più antiche risalgono alla fine del sec. iv a.C.; fu 
però il primo imperatore della Cina unita, Shih Huang- 
ti, che regnòtra il 221 e il 206 a.C., a congiungere i trat- 
fi già esistenti in un unico e continuo sistema difensivo 
(fig. 1). Lo scopo era la protezione dei confini setten- 
trionali del paese dalle incursioni dei xiongnu (unni), 
allevatori nomadi della steppa. In seguito l'imponente 
baluardo fu modificato e ricostruito in varie fasi, soprat- 
tutto durante i secc. xv e xvi. 

Benché presenti notevoli differenze a seconda del luogo 
e dell’epoca di innalzamento, la Muraglia è generalmen- 
te formata da blocchi di terra e pietre rivestite da matto- 
ni; la base è larga m 7 ca, mentre l'altezza media è dim 
9. Sulla sommità, tra due file di merli, corre una strada 
lastricata ampia m 5 ca (fig. 2). Le torri di guardia, collo- 
cate a intervalli diversi, raggiungono i m 12. Da qui, con 
il fumo di giorno e i fuochi di notte, le sentinelle inviava- 
no segnali a Xianyang, la capitale dell'impero all’epoca 
di Shih Huang:ti. Il percorso irregolare è dovuto alla ne- 
cessità di difendere i punti strategici; porte si aprivano 
nei luoghi d’incrocio con le grandi vie commerciali. 
L'opera, come spesso avveniva nella Cina imperiale, 
fu eseguita da deportati ed ergastolani, e costò un nu- 
mero enorme di vite umane: per questo i cinesi la as- 
sunsero ben presto a simbolo della sofferenza. 
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Petra (Giordania) 


Petra, nella Transgiordania meridionale, fu capitale del 
regno nabateo e, poi, della provincia romana di Arabia. 
| nabatei, popolo semitico originario del deserto, si sta- 
bilirono nella regione fra i secc. vi e iv a.C. Grazie al 
controllo delle vie carovaniere che attraversavano il to- 
ro regno, e a un grande piano di irrigazione, essi accu- 
mularono ricchezze e benessere: causa prima del ful- 
gore di Petra, situata in una valle nascosta fra monta- 
gne rocciose (fig. 1), con accessi angusti e muniti; un 
fulgore non interrotto dalla conquista romana (106 
d.È.). 

L'accesso più agevole è a oriente, attraverso un cana- 
lone lungo km 4 e alto in alcuni punti fino a m 80; al- 
l'interno, in una valle lunga km 1, sorgono numerosi 
monumenti, in gran parte scavati nella roccia. Case e 
palazzi, teatri, caravanserragli, terme, ninfei, templi e, 
soprattutto, tombe, fra le quali spicca el-Khazneh Fi- 
raun (il tesoro del faraone), con la sua rosea facciata 
rupestre alta m 40 (fig. 2). E a due ordini: l'inferiore è 
un pronao esastilo (con intercolumnio centrale molto 
largo) provvisto di frontone, il superiore reca al centro 
una tholosrotonda e, ai lati, edicole con semifrontoni; il 
tutto è adorno di rilievi. Ampio anche l'interno, con un 
vestibolo e una sala cubica. Fra i templi, il Qasr el-Bint 
Firaun (il castello della figlia del faraone), con tre san- 
tuari su gradinata in una sala dall'unica entrata, e il 
tempio sul Gebel ed-Deir, che ha, come il Khazneh, 
una facciata a due ordini molto elaborata. 


Monumenti e complessi monumentali 


Ajanta (India) 


Questo antico centro buddhista dell'India centro-occi- 
dentale è celebre soprattutto per i suoi dipinti murali, Si 
tratta di un complesso di santuari e sale di riunione e 
residenza per monaci, scavato nella roccia, tra il sec. 1 
a.C, e il sec. vi d.C., lungo il fianco scosceso di una 
collina. Le grotte artificiali, 29 in tutto, furono ornate 
con ingressi scolpiti e colonnati di pietra a navata (figg. 
1 e 2, dalla grotta xxvi), nonché interamente decorate 
con pitture parietali, testimonianza di un'altissima tra- 
dizione figurativa altrimenti quasi perduta. Risalenti a 
epoche diverse — la grotta x ospiterebbe i più antichi, 
mentre quelli delle grotte | e xvi sarebbero tra i più re- 
centi —, i dipinti sono probabilmente l'opera di corpora- 
zioni di artisti, la cui personalità - com'è caratteristico 
dell'India antica — rimane del tutto ignota. Furono ese- 
guiti a secco con pigmenti vegetali e minerali sulle pa- 
reti rivestite di uno strato d'argilla misto a paglia e poi 
d’intonaco; i soggetti sono ricavati dalla vita del 
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Buddha e dai racconti popolari dei Jataka, che hanno 
per argomento le sue precedenti incamazioni. Il tema 
religioso è però immerso in un'atmosfera prevalente- 
mente laica, che insieme con personaggi celesti uma- 
nizzati, come il bodhisattva ritratto nella grotta 1 (fig. 3), 
privilegia graziose e serene scene di vita contempora- 
nea, la natura e gli ambienti di corte (fig. 4, re e regina 
dalla grotta xvi), descritti con animazione e sponta- 
neità di gesti. Nonostante l'assenza di prospettiva, le 
affollate scene delle grotte, sovente concepite come 
sfondo per sculture, creano l'illusione della profondità 
collocando i personaggi in piani digradanti verso l'alto. 
L'arte di Ajanta, dove le differenze di stile fanno pen- 
sare a gusti e capacità diversi piuttosto che a una vera 
e propria corrente evolutiva, raggiunse il culmine nel 
sec. v d.C. sotto la dinastia dei Vakataka, vassalli de- 
gli imperatori Gupta che promossero una grande rina- 
scita artistica e culturale nell'india del nord. Dopo un 
lungo oblio, le grotte furono scoperte per caso all'inizio 
del sec. xix 
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1 
Teotihuacén (Messico) 


Teotihuacn («luogo degli dei» o «luogo dove si ado- 
rano gli dei») è stata oggetto di numerosi scavi ar- 
cheologici e di restauri, ancor oggi in corso. Notevole è 
la pianificazione architettonica della città, che si esten- 
deva in origine su km* 18 ca. La zona cerimoniale è di- 
sposta lungo un asse centrale, un viale largo m 45 e 
lungo oltre km 3 detto Viale dei Motti, chiuso a nord 
dalla Piramide della Luna e proteso a mezzogiorno al 
di là del tempio di Quetzacoati, fino alla cosiddetta 
Ciudadela (fig. 1). Su entrambi i lati sono disposti gli 
edifici e i complessi monumentali, fra cui, a ovest, il 
tempio di Tlaloc e il tempio dell’Agricoltura, così detto 
dagli affreschi di fiori, frutta e animali. La costruzione 
più imponente è la Piramide del Sole, posta quasi a 
metà del Viale dei Morti: ha base quadrata, di m 220- 
225 di lato, e misura ben m 63 in altezza; eretta con 
adobes (mattoni cotti al sole), consiste di cinque corpi 
rientrati sovrapposti, di differente altezza. La Piramide 


della Luna (fig. 2) è molto più piccola: alla sua base fu 
rinvenuto il famoso monolito, alto m 3, della «dea del- 
l'acqua», dove la figura umana, secondo lo stile teo- 
tinuacano, è adattata alle forme geometriche. Al terzo 
grande complesso, la Ciudadela, appartiene lo straor- 
dinario tempio di Quetzacoatl: la facciata occidentale 
(le altre sono perdute) è coperta di sculture raffiguran- 
ti conchiglie, lumache e il dio Quetzacoati, e ne fuorie- 
scono teste di serpente altemate a maschere stilizzate 
del dio della pioggia Tlaloc (fig. 3). La civiltà artistica di 
Teotihuacàn è rappresentata anche dalla scultura e 
dalla ceramica, con testine di divinità, vasi decorati e 
statue litiche; e dalla pittura, soprattutto negli affreschi 
che ricoprono i muri delle case e fra i quali spicca il co- 
siddetto «paradiso di Tlaloc» rinvenuto in un'abitazio- 
ne del quartiere Teplantitla. L'arte segue le tre fasi sto- 
riche della città, dal tardo preclassico agli inizi del clas- 
sico, fino al brusco abbandono del sito (sec. vi d.C.) da 
paite della popolazione, di probabile origine maya, che 
l'aveva abitato fino ad allora 
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Fori Romani (Roma) 


L'antico Foro di età repubblicana e i nuovi complessi 
fatti costruire da Cesare, da Augusto, dagli imperatori 
Flavi, da Nerva e da Traiano costituivano nell'antica 
Roma un centro monumentale unitario (figg. 1 e 4): 
anche se oggi tale unità è interrotta dalla presenza di 
via dei Fori Imperiali e degli annessi giardini, non è im- 
possibile ricostruire un quadro di insieme. Sulla valle 
del Foro si affaccia il Colle Capitolino, ai cui piedi si al- 
lineano i resti del tempio della Concordia (più volte ri- 
fatto, fu definitivamente restaurato da Tiberio, tra la fi- 
ne del sec. 1 a.C. e l'inizio del sec. | d.C.), del tempio di 
Vespasiano, di cui restano tre colonne, e del Portico 
degli Dei Consenti. Per chi guarda da questi monu- 
menti, si vedono in primo piano a destra le otto colon- 
ne del tempio di Saturno (ricostruito dopo il 283 d.C.), 
a sinistra il grande arco a tre fornici che Settimio Se- 


vero fece costruire nel 203 a.C. per celebrare la vittoria 
sui parti; dietro a questo, la grande massa in laterizio 
della Curia Senatus, anch'essa ricostruita dopo il 283 
d.C., e altri monumenti, fra cui il Lapis Niger (sotto un 
settore di pavimentazione in marmo nero), un cippo 
che reca la più antica iscrizione monumentale latina. 
La piazza del Foro, che si estende al di là, è chiusa a 
destra dalle rovine della Basilica Giulia, a sinistra da 
quelle delia Basilica Emilia, fondata nel 179 a.C.; in 
fondo è chiusa dal tempio dei Castori (con tre colonne 
corinzie ancora in piedi sul podio), dal tempio del Divo 
Giulio, di cui resta il podio, dal tempietto rotondo di Ve- 
sta (così come fu restaurato dopo un incendio del 191 
d.C.), con adiacente la Casa delle Vestali. 

Sulla sinistra, al di là della Basilica Emilia, è ancora in 
piedi (vi si inserì una chiesa seicentesca) iltempio che 
Antonino Pio fece costruire nel 141 d.C. in memoria 
della moglie Faustina: è esastilo, e le grandi colonne 
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basilica Giulia 


basilica 
Massenzio 


Palatino 


Hanno capitelli corinzi. Più oltre sono il tempietto roton- 
do detto «di Romolo» (più probabilmente tempio dei 
Penati) e i giganteschi avanzi delle tre navate della 
Basilica iniziata da Massenzio (fig. 2) e ultimata da Co- 
stantino. Visibile da lontano, per la sua posizione ele- 
vata, è l'arco a un fornice che Tito fece costruire (fig. 3) 
dopo la vittoria sui giudei. | monumenti che si affaccia- 
no sul vecchio Foro sono stati dunque costruiti e rico- 
struiti in epoche diverse. Le nuove piazze monumen- 
tali dette «Fori imperiali», invece, sono complessi pro- 
gettati globalmente. La nuova tendenza fu inaugurata 
da Cesare con il Forum lulium, piazza porticata adia- 
cente alla Curia; sul fondo, il tempio di Venere Genitri- 
ce. Perpendicolare a esso è il Foro di Augusto, con il 
tempio ottastilo di Marte Ultore (inaugurato nell’anno 2 
a.C.): i portici laterali della piazza, provvisti di grandi 
esedre, erano ornati dalle statue dei summi viri della 
repubblica. A est si aggiunsero il tempio della Pace, 


costruito da Domiziano, e, fra questo e il Foro di Augu- 
sto, il Forum Transitorium, iniziato da Domiziano e ulti- 
mato da Nerva. Ma il più grande dei Fori imperiali si 
estende perpendicolarmente a ovest: è quello di Traia- 
no, progettato dall'architetto Apollodoro di Damasco e 
inaugurato nel 112 d.C. La piazza è fiancheggiata a 
nord e a sud da portici con esedre: all'esedra nord si 
addossano i grandiosi Mercati (fig. 5), con botteghe e 
strade (fra cui la via Biberatica, o delle spezie) su più li- 
velli. AI Foro segue verso ovest la Basilica Ulpia, con 
due absidi; poi, fra due biblioteche (sono conservati, 
sotto la strada odierna, alcuni resti di quella meridio- 
nale), la Colonna Traiana (fig. 6), inaugurata nel 113 
d.C., sul cui fusto si avvolge come un nastro a spirale 
il famoso rilievo continuo narrante la conquista della 
Dacia. All'estremità ovest era un grande tempio, ag- 
giunto dopo la morte di Traiano: ne resta (fuori posto) 
solo una grande colonna. 
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1 
Colosseo (Roma) 


L'Anfiteatro Flavio (o Colosseo, come fu chiamato a 
partire dall'alto medioevo per la vicinanza di una statua 
colossale di Nerone, più volte modificata dai suoi suc- 
cessori) deve la sua primitiva denominazione agli im- 
peratori, appunto, della dinastia Flavia (69-96), Vespa- 
siano, Tito e Domiziano, per impulso dei quali fu inizia- 
to e compiuto. È nella valle fra Palatino, Esquilino e 
Celio, in un'area che precedentemente aveva fatto 
patte dellimmensa Domus Aurea neroniana. Per co- 
struire il grande edificio (fig. 1) destinato a spettacoli 
gladiatori (m 50 ca di altezza), si impiegarono più di 
100.000 mî° di travertino. 

All'esterno, sono in parte ancora visibili i tre ordini di ar- 
cate inquadrate da semicolonne (fig. 3), nonché il quar- 
to ordine provvisto di mensole che in antico sorregge- 


vano pali: questi ultimi sostenevano il velario destinato 
a proteggere gli spettatori dal sole. All'interno, scale, 
mura e gallerie radiali, pur grandiose, danno solo un'i- 
dea di quella che doveva essere la cavea (fig. 2); si cal- 
cola che le gradinate, in cinque settori sovrapposti, po- 
tessero ospitare circa 73.000 spettatori. Sui gradini su- 
perstiti, alcune iscrizioni indicano le categorie a cui era- 
no riservati. L'arena era sorretta da un tavolato smon- 
tabile, oggi perduto: restano visibili i sotterranei di servi- 
zio, da cui potevano emergere, durante gli spettacoli, 
belve per le venationes o vari elementi scenografici. 
Una galleria sotterranea collegava il Colosseo con il 
Ludus Magnus, principale caserma e luogo di adde- 
stramento dei gladiatori, situata immediatamente a est. 
Più volte restaurato, l'anfiteatro fu in uso fino al sec. vi. 
Occupato come fortezza di famiglia dai Frangipane 
(secc. vi-xi), fu poi abbandonato. 
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imperiale 


‘acciata sul mare 


[ 
Palazzo di Diocleziano (Spalato, Croazia) 


Presso Salona, capitale della provincia di Dalmatia, 
nel luogo detto Spalatum o Aspalatos, Diocleziano fe- 
ce costruire il Palazzo che costituì la sua residenza 
dall'abdicazione (305) alla morte (316). Quando Salo- 
na fu distrutta da avari e slavi (sec. vii), i salonitani si ri- 
fugiarono entro le mura del monumento: primo nucleo 
della Spalato medievale e moderna, bell'esempio di 
«rovina vissuta». 

E ancora in vista, per quasi tutto il suo sviluppo, il peri- 
metro delle mura: pianta trapezoidale, molto vicino al 
rettangolare (fig. 1); porte fiancheggiate da torri otta- 
gonali al centro dei lati ovest, nord, est; torri rettango- 
lari agli angoli e a metà strada fra gli angoli stessi e le 
porte. il lato sud, affacciato sul mare, presentava, su 
un alto muro che dava direttamente sull'acqua (dotato 
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d'ingresso e di imbarcadero) una lunga galleria colon- 
nata con loggia al centro. Tutto ciò è ancora riconosci- 
bile, malgrado la sovrapposizione di case medievali e 
la realizzazione del lungomare. All'interno, il Palazzo 
era diviso in tre settori dalle strade principali, che parti- 
vano dalle tre porte e formavano una specie di T: nei 
due settori a nord erano giardini, servizi, caserme oggi 
non più riconoscibili; ancora centro dell'animazione cit- 
tadina è invece, nella parte sud, il «Peristilio» (figg. 2- 
3), ambiente rettangolare scoperto (di incerta destina- 
zione), con portici ad arcate, chiuso a sud da una fac- 
ciata tetrastila. Dal Peristilio si passa a ovest a un tem- 
pio, a est al Mausoleo (oggi trasformato nel Duomo), a 
sud (attraverso una sala a cupola) alla zona residen- 
ziale, la cui complessa pianta è oggi ricostruibile dagli 
edifici che ne ripetono la forma. Una molteplicità di fun- 
zioni che prelude al castello medievale. 
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Terme di Diocleziano (Roma) 


Le terme di Diocleziano costituiscono il più grande 
complesso termale di Roma: m 380x370 ca, e una 
capienza fino a 3000 utenti. Sorgeva, in effetti, in una 
zona popolatissima (fig. 1), quella di raccordo fra Qui- 
rinale, Viminale ed Esquilino. L'iscrizione di dedica (ri- 
composta da vari frammenti) consente di datare la co- 
struzione fra 298 e 306 d.C. 

Lo schema dell'edificio è quello ormai collaudato delle 
terme definite «imperiali» (fig. 2): un corpo di fabbrica 
centrale con numerosissimi e grandi ambienti disposti in 
rigorose simmetrie; un vasto, attrezzatissimo recinto 
esterno. Vi era anche una gigantesca cisterna, detta 
«Botte di Termini»: nome che è sopravvissuto per desi- 
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gnare la zona. Nel corpo di fabbrica centrale erano di- 
sposti, lungo l'asse minore, calidarium. tepidarium, trigi- 
darium (fig. 3), basilica o sala principale del complesso, 
natatio o piscina. Le pareti del calidanium si articolavano 
in grandi esedre: quella nordorientale si conserva nella 
facciata di Santa Maria degli Angeli. Il tepidarium è di- 
venuto il vestibolo della stessa grande chiesa dovuta a 
Michelangelo e trasformata da L. Vanvitelli; la basilica 
ne è divenuta la grande navata unica, conservando la 
pianta e le otto colonne di granito dell'edificio antico. 

Il recinto esterno ha nel lato sud-ovest le strutture più 
interessanti: alle estremità due aule circolari (quella 
ovest trasformata nella chiesa di San Bernardo); al 
centro un'esedra, che ha condizionato l'andamento 
semicircolare dell'attuale piazza della Repubblica 
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Basilica di Santa Maria Maggiore (Roma) 


Secondo la tradizione, la basilica fu consacrata da pa- 
pa Liberio (352-356), cui era apparsa in sogno la Ver- 
gine, sul luogo indicato da una nevicata miracolosa 
(da cui anche i nomi di Basilica Liberiana o Santa Ma- 
ria della Neve). In realtà, l'edificio che ci è rimasto risa- 
le al tempo di Sisto u (432-440). Eretta nel centro di 
Roma, non più — come le precedenti basiliche — per 
volontà dell'imperatore, ma sotto la diretta gestione del 
papa, la grande basilica è la prima chiesa d'Occidente 
dedicata alla Vergine: dato che conferma — insieme 
alla prima iconografia mariana svolta nei mosaici all'in- 
terno — il legame con il concilio di Efeso (430-431), che 
aveva proclamato Maria «madre di Dio». Malgrado gli 
interventi successivi, è la meglio conservata delle ba- 
siliche romane: nel solenne interno a tre navate (fig. 1) 
la continuità degli architravi marmorei sopra gli splen- 
didi colonnati ionici accentua il ritmo longitudinale, as- 
secondato dal bel pavimento cosmatesco (sec. xII) e 
dal ricco soffitto a cassettoni intagliato e dorato (forse 
su disegno di Giuliano da Sangallo), e spezzato solo 
dall'imponente altare barocco nell'abside. Di eccezio- 
nale interesse sono i cicli musivi del sec. v: lungo le pa- 
reti della navata centrale, al di sopra degli architravi, si 
susseguono, entro sottili incorniciature, riquadri con 
Storie dell'Antico Testamento, mentre sul grande arco 
trionfale si svolgono in registri sovrapposti Storie del- 
l'infanzia di Cristo (fig. 2). Per la ricchezza dei temi ico- 
nografici, la varietà delle soluzioni stilistiche e i signifi- 
cati simbolici, i cicli restano fondamentali per gli svilup- 
pi dell'iconografia cristiana. Altri importanti mosaici ri- 
salgono al sec. x: nell'abside — ritatta sotto Niccolò iv 
(1288-92) — le figurazioni con l'Incoronazione della 
Vergine e Storie della Madonna sono di J. Torriti 
(1295); sulla facciata originaria (ora all'interno della 


loggia) le Storie della fondazione della basilica e altri 
soggetti spettano a F. Rusuti e aiuti (fine sec. xm). Fra 
gli interventi più significativi, che hanno dato alla basi- 
lica il suo aspetto attuale, bisogna ricordare: all’interno, 
le due sontuose cappelle pontificie del transetto, la Si- 
stina (o del Santissimo Sacramento) di D. Fontana 
(1585) e la Paolina (o Borghese) di F. Ponzio (1605- 
11), riccamente decorate con rivestimenti in marmi po- 
licromi, rilievi, statue, affreschi e dipinti; all'esterno, lo 
scenografico complesso absidale su ampia scalinata 
(vi lavorarono D. Fontana, F. Ponzio e C. Rainaldi) e la 
solenne facciata di F. Fuga (1741-43), con portico ar- 
chitravato e loggia superiore a tre arcate (che copre i 
resti dell'antica facciata), coronata da una balaustra 
con statue. 
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Complesso del Laterano (Roma) 


L'area del Laterano fu sede del primo complesso mo- 
numentale della Chiesa di Roma: sulle rovine degli 
edifici di una potente famiglia romana, i Laterani, sor- 
sero, al tempo di Costantino, il Palazzo papale, la Ba- 
silica e il Battistero. Scavi moderni hanno portato alla 
luce significativi resti delle più antiche strutture. Tutti gli 
edifici del primitivo complesso subirono nel tempo 


profonde modifiche. Caratteri di maggiore antichità — 
malgrado i rifacimenti e i restauri — presenta il sarristE- 
Ro di fondazione costantiniana (312-319): primo esem- 
pio di questa tipologia in forma di rotonda — ancora ne 
sono visibili le fondamenta —, esso fu interamente rifat- 
to da Sisto mn (432-440) in forma ottagonale, secondo 
uno schema destinato a larga fortuna (fig. 3); all'inter- 
no un giro di otto colonne architravate isola al centro la 
piscina battesimale, creando attorno un ambulacro, 
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originariamente ricoperto da volta a botte, mentre sul 
giro di colonne si impostava la cupola. L'assetto attua- 
le dell'edificio è frutto di rimaneggiamenti dei secc. xvi 
e xvi, alcune delle cappelle conservano interessanti 
mosaici dei secc. v e VII. 

La Basiuca, di fondazione coeva al Battistero, origina- 
riamente dedicata al Salvatore, in seguito ai santi Gio- 
vanni Battista ed Evangelista, presentava un solenne 
impianto a cinque navate (fig. 1) divise da colonnati ad 
arcate, con ampio transetto e profonda abside centra- 
le. A seguito di incendi e distruzioni succedutisi nei se- 
coli, subì più volte modifiche e restauri, ma era ormai 
fatiscente quando Innocenzo x, in vista del giubileo del 
1650, ne affidò il completo restauro a Borromini, che vi 
operò a partire dal 1646-47. Il grande architetto con- 
servò per quanto possibile le antiche strutture, inglo- 
bando nella navata centrale le colonne, a coppie, entro 
enormi pilastri (fig. 2) intervallati da arconi, e unificando 
la partitura decorativa delle pareti con un gigantesco 
ordine di lesene corinzie; nelle navate laterali egli di- 
spiegò una grande varietà di soluzioni nella sistema- 
zione di frammenti di sepolcri medievali, ciascuno in- 
serito in una sorta di prezioso scrigno. Fu conservato il 
sontuoso soffitto cinquecentesco, in legno intagliato e 
dorato. Nel sec. xvi, per volontà della famiglia Caetani, 
venne sistemato in una edicola, addossata a un pila- 
stro, il frammento di un affresco di Giotto (fig. 4) che 
rappresenta Bonifacio vu nell'atto di indire il giubileo. 
L'intervento borrominiano non riguardò la facciata (fig. 
6), rinnovata solo a seguito del concorso del 1732, vin- 
to da A. Galilei, che realizzò un'imponente struttura di 
Un compassato e rigoroso classicismo, con portico al 


piano terra e loggiato al piano superiore, conclusa da 
un attico a balaustra coronato da statue. 

Dalla Basilica si accede all'armonioso cHostRo (1215- 
32), opera della famiglia romana di marmorari dei Vas- 
salletto (fig. 5), tutto ad arcatelle su colonnine binate, 
variatissime per forma e decorazione. 

Le trasformazioni più radicali interessarono l'insieme 
di edifici adibiti a residenza papale fino alla cattività avi- 
gnonese (1305), comprendente il paLazzo (fig. 7) o Pa- 
triarchio, fatto erigere da Leone w (795-816), la biblio- 
teca e la schola cantorum. Frammenti delle antiche 
strutture sono stati ingiobati nel cosiddetto Triclinio 
Leoniano— grande nicchione decorato a mosaici, rico- 
struzione di F. Fuga (1743) dell'esedra o abside della 
grande sala del Patriarchio — e nell'edificio della scaLa 
santa o Sancta Sanctorum: Sisto v lo fece costruire da 
D. Fontana (1585-90) per conservare la duecentesca 
cappella privata dei pontefici al primo piano del Palaz- 
zo (Cappella di San Lorenzo, detta Sancta Sancto- 
rum), cui si accede per la Scala Santa, così chiamata 
perché falsamente identificata con la scala del Pretono 
di Gerusalemme, salita da Gesù durante la Passione. 
AI ritorno dei papi da Avignone (1377), per lo stato di 
abbandono del complesso la sede papale fu trasferita 
in Vaticano. Fu Sisto v, nella sua opera di rinnovamen- 
to urbanistico di Roma, a fame abbattere i resti, affi- 
dando a D. Fontana, nel 1586, la costruzione dell’attua- 
le Palazzo Lateranense, addossato al fianco destro del- 
la Basilica: l'edificio è a tre piani segnati dalla monotona 
sequenza delle finestre, con tre portali a bugnato rusti- 
co; sopra il portale centrale c'è un balcone sorretto da 
colonne e sormontato da uno stemma molto ricco. 
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Chiesa di Santa Sofia (Istanbul, Turchia) 


Una prima chiesa a pianta basilicale, aperta al culto 
nel 360, fu abbattuta nel 404; e una seconda basilica, 
a cinque navate preceduta da un portico, inaugurata 
nel 445, venne a sua volta distrutta durante una rivolta 
nel 532. L'attuale chiesa (dedicata alta «divina sapien- 
za») fu fondata dall'imperatore Giustiniano e costruita 
(532-537) sotto la direzione di Antemio di Tralle e Isi- 
doro di Mileto. Problemi statici imposero presto nuovi 
interventi (la gigantesca cupola fu rifatta con diametro 
minore) che si conclusero nel 562 (fig. 1) 


2 


Capolavoro dell'architettura bizantina, Santa Sofia pre- 
senta una struttura del tutto originale: preceduta da un 
‘ampio nartece con vestibolo, ha pianta quadrata divisa 
in tre navate da arcate su doppio ordine, ma l'impianto 
basilicale è negato dalla forza accentratrice dell’enor- 
me cupola, fiancheggiata da due semicupole che si 
dilatano in esedre angolari schermate da colonne e 
nell'abside terminale (fig. 2). Il mirabile coordinamento 
degli spazi esprime una nuova concezione dell'a;chi- 
tettura, anche grazie al particolare trattamento della lu- 
ce, che piove diffusa dall'alto nell'invaso centrale e pe- 
netra lateralmente in lame che tagliano l'ombra delle 
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navate (fig. 3). Lo sfarzo dell'interno nella sua forma 
originaria — rivestimenti in marmi policromi, mosaici a 
fondo oro, arredi in oro e argento, tendaggi di porpora 
— contribuiva all'effetto di annullamento della consi- 
stenza delle strutture murarie in un immateriale splen- 
dore di luce e colori (fig. 4). Tale aspirazione a una le- 
vità estrema trova la sua più alta espressione nei capi- 
telli traforati (fig. 6), con il loro gioco suggestivo di luci e 
ombre, che assottiglia la materia senza rinunciare del 
tutto a un effetto di plasticità. 

La prima decorazione della chiesa fu aniconica, con 
mosaici a fondo oro e a motivi geometrici e floreali, e 
con un'immensa croce gemmata nella cupola. | primi 
mosaici figurativi, posteriori all'epoca iconoclasta, furo- 
no iniziati intorno all’867 e portati a termine a fine se- 
colo (restano nell'abside: la Madonna in trono col 
Bambino; l'Arcangelo Michele). | cicli successivi — solo 
parzialmente conservati — sono di fondamentale im- 
portanza per la conoscenza degli sviluppi della pittura 
costantinopolitana: L'imperatore Leone vi prosternato 
ai piedi del Cristo in trono, nella lunetta della porta im- 
periale nel nartece (886-912); figure dei Padri della 
Chiesa nel timpano settentrionale della navata; la Ma- 
donna in trono col Bambino tra gli imperatori Costanti- 
no e Giustiniano che offrono la città di Costantinopoli e 
la chiesa di Santa Sofia, nella lunetta sopra la porta di 
passaggio al nartece nel vestibolo sud (secc. x il 
Cristo in trono tra l'imperatore Costantino ix Monoma- 
co e l'imperatrice Zoe, nella tribuna sud (1034-42); la 
Madonna col Bambino tra l'imperatore Giovanni 
Comneno e l'imperatrice Irene (fig. 5) e una stupenda 
Deesis nella tribuna sud (1118). Dopo la conquista 
musulmana (1453) Santa Sofia fu trasformata in mo- 
schea e subì opere di restauro e consolidamento, sen- 
za però sostanziali alterazioni delle strutture; i mosai 
visibili fimo al sec. xv, furono in seguito scialbati; il loi 
restauro e consolidamento risale al periodo della si- 
stemazione della chiesa a museo (1931-35). 
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Basilica di San Vitale (Ravenna) 


Fondata nel 532 e consacrata dall'arcivescovo Massi- 
miano nel 547, la Basilica di San Vitale a Ravenna è il 
più illustre esempio in Italia di architettura ispirata ai 
modelli imperiali bizantini, rivisti secondo la tradizione 
locale. Questa si rivela soprattutto all'esterno (fig. 1), 
nella tecnica costruttiva del leggero paramento mura- 
rio in laterizi, scandito da lesene e rinforzato da con- 
trafforti angolari; e nella costruzione della cupola, cela- 
ta dal tamburo ottagonale e alleggerita dall'impiego di 
tubi in terracotta disposti a fasce concentriche. All'in- 
terno (fig. 2), l'impianto ottagonale è ripreso da un se- 
condo ottagono creato da grandi pilastri, entro i quali si 
dilatano esedre a due ordini di triplici arcate; i pilastri sor- 
reggono la cupola emisferica impostata su pennacchi. 


L'effetto di spazio ditatato e immateriale, continua- 
mente vanto dai giochi della luce che penetra dalle 
ampie aperture, è accentuato dallo splendore dell'ap- 
parato decorativo — lastre di marmi preziosi, raffinati 
capitelli a traforo (fig. 3), eleganti transenne, in buona 
parte provenienti, già lavorati, da officine della capitale 
d'Oriente — e dei mosaici 

Completamente conservato è l'eccezionale, sontuoso 
complesso musivo del presbiterio e dell'abside. Nel- 
l'insieme dei soggetti simbolici e narrativi (le offerte a 
Dio di Abele e Melchisedec, la cena di Abramo e il sa- 
crificio di Isacco alludono all'eucaristia) si inseriscono 
con la forza di un'apparizione i due grandi riquadri con 
gli imperatori Giustiniano e Teodora che, accompa- 
gnati dal loro seguito, recano le offerte per la consa- 
crazione della chiesa. 
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Cupola della Roccia (Gerusalemme, Israele) 


Detta anche impropriamente Moschea di Omar, la Cu- 
pola della Roccia è il più antico fra i capolavori dell’ar- 
chitettura islamica tuttora esistenti. Iniziata nei 688-689 
e completata nel 691-692 dal califfo omayyade ‘Abd 
al-Malik, si erge quasi al centro di ai-Haram ash-Sharif 
(«il nobile recinto sacro»), intorno alla pietra (sakhara) 
venerata sia dai musulmani (come il punto da cui partì 
il Profeta per la sua mistica ascesa in cielo) sia dagli 
ebrei (quale sommità del monte Moriah, dove Abramo 
compì il sacrificio). 

La costruzione è ottagonale (fig. 1); sulmuro estemo si 
aprono quattro porte in direzione dei quattro punti car- 
dinali. All’interno, un anelto di quattro pilastri e 12 co- 
lonne alternati intorno alla roccia (fig. 2) sorregge un al- 


to tamburo su cui si eleva la cupola lignea, in origine 
coperta da lamine di piombo e lastre d'ottone dorato 
(fu ricostruita dopo il crollo del 1106). Fra l'anello inter- 
no e l'ottagono perimetrale sorge un porticato ottago- 
nale, costituito da 24 archi sorretti da 8 pilastri e 16 co- 
lonne alternati. | due ambulacni concentrici risultanti so- 
no destinati al tawwaf (circumambulazione intomo al- 
l'oggetto sacro). Sull’ottagono esterno si aprono 40 fi- 
nestre, sul tamburo 16: quelle attuali, a doppia grata, 
risalgono a Solimano 1 (1552; fig. 3). Le pareti esterne 
sono decorate in basso da marmi colorati, in alto da 
maioliche a fondo azzurro istoriate da arabeschi del 
sec. xvi. L'interno offre una suggestiva varietà di deco- 
razioni policrome: i marmi delle pareti e dei pilastn, i ri- 
vestimenti lavorati in bronzo e rame, le vetrate e so- 
prattutto i mosaici, fra cui quelli stupendi della cupola. 


Monumenti e complessi monumentali 


Tempio di Yakushi (Nara, Giappone) 


{l tempio è dedicato a Yakushi Nyorai, il Buddha della 
guan'gione. 

La costruzione fu iniziata nel 680 a Fujiwara, allora ca- 
pitale; quindi, verso ii 720, il santuario venne trasferito 
a Nara, la nuova sede imperiale. A causa di numerosi 
incendi, degli edifici originari si conserva oggi solo la 
Pagoda Orientale (fig. 1), tra le più belle del Giappone. 
E atre piani (fig. 3), ma sembra articolata in sei grazie 
alle sporgenze intermedie (mokoshi), dove si allunga- 
no corridoi esterni copetti da tetti e culmina in un pen- 
none a nove spire, coronato da una fiamma bronzea 
dove danzano musicanti celesti. 

AI centro del complesso si trova la Sala d'Oro (Kondò), 
più volte ricostruita. 

Qui, su un altare dimarmo bianco d'origine cinese, so- 
no collocate le statue di bronzo, in origine dorato, cele- 


bricome Triade di Yakushi (fig. 2), raffiguranti il buddha 
Yakushi assiso fra le immagini simmetriche dei bodhi- 
sattva Nikk6 e Gakk6 (fig. 5); un complesso disegno, 
che include gli animali cinesi dei quattro punti cardinali, 
orna il piedestalto. Incerto è se la triade sia stata fabbri- 
cata prima o subito dopo il trasferimento del tempio. 
Nel TOin-dò, la Sala Orientale, è conservata la statua 
bronzea stante del bodhisattra Kannon 

La Sala dell'’Orma del Buddha, oltre a una copia antica 
della reliquia, ospita il dipinto su canapa che raffigura 
KichijSten, dea della felicità, nel tipico aspetto di un'av- 
venente dama di corte (cm 53,3x32; fig. 4). Al periodo 
Nara (710-784) risalgono anche le immagini a «lacca 
secca» e d'argilla. 

Opera rappresentativa e famosa, con la disposizione 
dei suoi edifici il santuario riflette un rinnovato desiden'o 
di simmetria, che, come to stile delle statue e dei dipinti, 
rivela l'influsso cinese della coeva arte T'ang (628-906). 
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Moschea di Damasco (Siria) 


Sorge sull'area occupata fin dal sec. | d.C. da un tem- 
pio del dio Hadad, del cui fémenos (recinto sacro) re- 
stano notevoli tracce 

Sotto l'imperatore Teodosio | (379-395) il tempio fu tra- 
sformato in chiesa dedicata a San Giovanni Battista; dopo 
la conquista araba (636) venne probabilmente utilizzato 
da cristiani e musulmani assieme; ma nel 705 il califfo al- 
Walid fece demolire le costruzioni all'intemo del témenos 
(tranne le torri d'angolo), edificando l'attuale moschea. 
Essa consiste di un cortile (sahn) rettangolare, circon- 
dato da portici di arcate in due ordini sovrapposti (fig. 
1); gli archi inferiori poggiano su pilastri (fronte nord) e 
su pilastri alternati a colonne (est e ovest). 

All'interno sorgono tre edifici cupolati, fra cui un'antica 
costruzione ottagonale su otto colonne configurata a 
fontana (fig. 2). 


Sul fronte sud sorge il santuario, costituito da tre nava- 
te parallele alla parete meridionale e divise quasi a 
metà da un largo transetto alto m 10 più delle navate e 
terminante alle due estremità con un timpano di pietra 
La parte centrale, incendiata da Tinur nel 1401, era 
sormontata da una cupola lignea; quella attuale, edifi- 
cata dopo l'incendio del 1893, è in pietra. 

| quattro minareti e i quattro mihrab (nicchia della pre- 
ghiera) appartengono a epoche diverse; sei bellissime 
grate marmoree, lavorate a semplici motivi geometrici, 
decorano f’interno. 

Pavimento e pareti erano coperti di pannelli marmorei; 
sopra di essi si stendeva fino al tetto lo splendido mo- 
saico di cui restano frammenti sugli intradossi di alcuni 
archi (fig. 3); nel 1920-30 è stato scoperto uno straordi- 
nario panorama del fiume Barada dim 34x7 ca (fig. 4). 
La struttura marmorea e le decorazioni della moschea 
costituirono un modello per tutta l’arte islamica. 
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Moschea di Cérdoba (Spagna) 


Costruita da Abd-al-Ratiman | nel 785-786, forse sui 
resti di una chiesa visigotica, la moschea consisteva in 
un'ampia sala ipostila divisa da dieci file di colonne in 
11 navate (fig. 1) coperte da tetti a due falde e nel 
sahn (cortile). Dopo vari arricchimenti, furono decisivi i 
lavori di al-Hakam i (961): oltre a prolungare a sud le 
navate, egli eresse con uguale orientamento il mihrab 
(nicchia della preghiera) (fig. 2) con le due porte e le 
tre cupole antistanti, a nervature, di derivazione sasa- 
nide (otto archi delimitano, incrociandosi, una calotta 
con scanalatura raggiata; fig. 3). Contestuale la son- 
tuosa decorazione musiva, realizzata da artisti di Co- 
stantinopoli, che abbellisce il mihrab, parti del soffitto e 
delle pareti. Il ministro al-Mansur conferì all'edificio le 
dimensioni attuali, aggiungendo otto navate a est e al- 


largando il sahn (985-988). Dopo la Riconquista 
(1236) e la conversione in cattedrale, su progetto di 
Hemàn Ruiz, venne purtroppo costruita all'interno, pre- 
vie demolizioni, la vasta Cappella dei Canonici (sec. xvi). 
La moschea (m 175x125) ha mura esterne contraffor- 
tate e merlate e varie porte: notevole quella di San 
Esteban (fig. 4), l'originaria unica entrata al santuario. 
Dalla Puerta del Perdén si accede al Patio de los Na- 
ranjos (il sahn), abbellito da palme, fontane e aranci. 
L’interno, con 19 navate, presenta la suggestiva selva 
di 850 colonne (lisce, scanalate o spiraliformi) con ca- 
pitelli in stili svariati; caratteristici gli archi, sia a ordini 
sovrapposti (formati da otto blocchi di mattoni e pietra 
alternati) sia polilobati, che, incrociandosi, suggerisco- 
no in prospettiva un intreccio di rami di palme. Pure 
notevoli le decorazioni a poligono stellato, merletto, 
palme e intrecci vegetali. 
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Cappella Palatina (Aquisgrana, Germania) 


Voluta da Carlo Magno come cappella della residenza 
imperiale (cui era collegata da un lungo corridoio), rea- 
lizzata dall'architetto Eude di Metz a partire dal 790 e 
consacrata nell'805, la Cappella Palatina (tig. 1) rap- 
presenta il più notevole esempio di architettura carolin- 
gia, per le soluzioni tecniche e strutturali (uso della pie- 
tra da taglio, impiego di volte) e per la ricchezza dei 
materiali e degli ornamenti. L’aspirazione imperiale e 
la volontà di renovatio dell’antico si esprimono nell'im- 
pianto centrico, che richiama San Vitale a Ravenna, 
nell'impiego di colonne e marmi antichi (provenienti da 
Roma e Ravenna) e nel raffinato classicismo dei parti- 
colari (le porte in bronzo e i parapetti, anch'essi in 
bronzo, della tribuna). 

La struttura della Cappella è piuttosto complessa: al- 


l'impianto ottagonale dell'esterno corrisponde un peri- 
metro interno a 16 lati, e ciò crea una notevole varietà 
di soluzioni nella copertura a volte del deambulatorio 
(fig. 3); il maestoso interno si articola nel piano inferio- 
re ad arcate a tutto sesto tra otto robusti pilastri cru- 
ciformi, e in quello superiore del matroneo (pure co- 
perto a volte), con archi più slanciati che inquadrano 
trifore a colonnine su due piani (fig. 2); l’alta cupola, 
che prende luce da otto finestre ad arco aperte sopra 
l'imposta, era interamente rivestita di mosaici (quelli 
attuali risalgono agli anni 1870-73). Alla struttura cen- 
trica si unisce una direzionalità assiale, scandita a ove- 
st da un avancorpo stretto fra torri scalari per l'accesso 
all'atrio con portale e al matroneo; a est da un coro ret- 
tangolare (sostituito nel sec. xv da un più vasto coro 
gotico). Nella tribuna, di fronte all'altare, è collocato il 
trono imperiale in pietra (fig. 4). 
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Moschea di Samarra (rag) 


Fatta costruire nell'847 da at-Mutawakkil nelia città do- 
ve, dall'838 all'889, risiedettero i califfi Abbasidi, la mo- 
schea ha pianta rettangolare (fig. 1) ed è circondata da 
mura in mattoni cotti, ben conservate, fornite di con- 
trafforti semicircolari. E la più grande moschea del 
mondo (m 240x156 ca): poteva ospitare oltre 100.000 
fedeli. Agli angoli dei muri perimetrali (fig. 2) sorgono 
quattro torri, 12 intermedie sui lati est e ovest e otto su 
quelli nord e sud: esse sono prive di decorazioni, ma 
nei tratti di muro fra l'una e l'altra esisteva un fregio 
geometrico. Nelta parte superiore della parete sud si 
aprivano 24 strette finestre rettangolari, più due ai fian- 
chi, incorniciate all'interno da un arco ornamentale 
pentalobato. L'interno consisteva in un sahn(cortile) e 
nel santuario, suddiviso in 25 navate, che accoglieva 


24 ordini di nove sostegni ciascuno sul fianco sud, 24 
di tre nel riwag (arcata) settentrionale e 22 di quattro, 
paralleli al sahn, nei riwag laterali, per un totale di 464 
sostegni: dei pilastri ottagonali in mattoni con colonne 
di marmo incastrate rimangono soltanto tracce, men- 
tre del tutto scomparso è il tetto. Un mihrab (nicchia 
della preghiera) rettangolare, oggi croliato, si trovava al 
centro della parete sud; della decorazione in mosaico 
di vetro restano solo frammenti. Dinanzi alla parete 
nord si trova il minareto, la Malwiya («ritorta»): dall'alto 
basamento quadrato si erge un'imponente torre con- 
tornata da una scala elicoidale che sale in senso an- 
tiorario compiendo cinque rotazioni complete (fig. 3), a 
ognuna delle quali il diametro dell'edificio diminuisce e 
la rampa diviene sempre più ripida, così da mantene- 
re l'altezza dei piani. L'architettura del minareto pare 
ispirata alle torri a scalinata babilonesi (zigguraf). 
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Moschea di ai-‘Aqsa (Gerusalemme, Israele) 


E posta (fig. 1) nella parte meridionale di al-Haram 
ash-Sharif («il nobile recinto sacro»). Il nome della mo- 
schea, «la remotissima», sta a indicare il luogo più di- 
stante dalla Mecca, dove Maometto sarebbe stato tra- 
sportato durante il suo leggendan'o viaggio nottumo. Di 
una prima costruzione in legno adibita al culto (eretta 
sulle rovine della Stoà reale di Erode) parla il pellegrino 
Arculfo nel 670 ca; venne poi rifondata come moschea 
congregazionale, di cui rappresenta quindi uno dei più 
antichi esempi, dal califfo omayyade ai-Walid (705-715 
ca). Travi e pannelli decorati (scolpiti e dipinti) in stile 
‘omayyade vi sono stati scoperti ancora in questo se- 
colo. Fortemente danneggiata da uno o forse più ter- 
remoti, al-'Aqsa venne quasi del tutto ricostruita nel 
780 dal califfo al-Mahdi. 

L'edificio, la cui larghezza e lunghezza erano nel rap- 
porto tre a due preferito dall'architettura abbaside, ve- 
niva sorretto in parte da colonne e in parte da pilastri 
cilindrici disposti su 14 file; comprendeva una navata 
centrale larga il doppio delle altre, rivolta al mihrab, o 
nicchia della preghiera (fig. 2), e sormontata da un im- 
ponente tetto a due falde. Sopra il mihrab si elevava la 
cupola lignea, mentre la disposizione basilicale delle 
15 navate, ortogonali rispetto alla parete gibla (orienta- 
taverso la Mecca), rispecchiava a sua volta lo stile ab- 
baside. All'esterno, la facciata settentrionale accoglie- 
va 15 vani, il muro orientale 12; tra l'828 e l'844 fu ag- 
giunta una tettoia poggiante su un colonnato e ornata 
da mosaici. 

Dopo un ulteriore terremoto, la moschea venne rico- 
struita nel 1035 dal califfo fatimida az-Zahir, che ri- 
spetto in generale l'opera di al-Mahdi. Molte parti del- 
l'attuale struttura rimandano al suo progetto: le sette 
navate (rispetto alle 15 precedenti), le arcate della na- 
vata centrale, vari archi, il tamburo e la cupola. Opere 
di restauro, tra il 1924 e il 1927, riportarono inoltre alla 


luce decorazioni in mosaico di vetro, a intaglio, e iscri- 
zioni di epoca fatimida. 

La moschea venne utilizzata dai crociati, col nome di 
Palatium Salomonis, come dimora reale, e nel 1118 re 
Baldovino vi ospitò i nove cavalieri fondatori dell'ordine 
dei Templari. Sia la struttura, all'interno e all'estemo, 
sia le decorazioni della moschea sono state mutate, 
nei secoli, da molteplici restauri e rimaneggiamenti. La 
cupola su pennacchi fu ornata con mosaici dorati nel 
1035 e restaurata nel 1327; è opera del Saladino 
(1187-88), fra l'altro, l'elegante mihrab con decorazioni 
di mosaici e il pulpito (minbar) di legno omato con ma- 
dreperla e avorio, mentre al nipote Malik Mouzzam 
(1218) si deve il portico con volte a costoloni. Tra il 
1939 e il 1942 sono stati eseguiti rifacimenti del colon- 
nato e del soffitto; nel 1969 la moschea è stata in par- 
te danneggiata da un incendio. 


Monumenti e complessi monumentali 


rorenenee e 


» 
cari 


* ene ce 


DAASDSSSA 3: 


3 
Chiesa di San Michele (Hildesheim, Germania) 


Fondata nei 996 e consacrata nel 1033, la chiesa di 
San Michele fu costruita sotto la direzione dell'abate 
Goderammus, originario di Colonia, su commissione 
del vescovo Bemoardo, che collaborò in misura rilevan- 
te al progetto. La chiesa — restaurata e, in parte, rico- 
struita dopo le distruzioni dell'ultima guerra — costituisce 
l'apice dell'architettura ottoniana e, insieme, istituziona- 
lizza dei principi che caratterizzeranno fortemente i suc- 
cessivi sviluppi del romanico tedesco. L'esterno (fig. 1) 
va guardato come contrapposizione di due blocchi di 
massicci volumi, tra loro collegati dal corpo longitudina- 
le delle navate: essi corrispondono alle due zone corali 
est e ovest e si graduano in altezza dalle absidi agli an- 
ticorì, ai bracci del transetto, limitandosi agli angoli con 
quattro torri-lanterna, due per parte, poligonali alla base, 
cilindriche nella sezione superiore, coniche al vertice. 
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All'intemo, la semplice struttura basilicale a tre ampie 
navate (fig. 4), divise da pilastri alternati a colonne e co- 


perte a tetto da un pregevole soffitto ligneo dipinto del | 


sec. xl (fig. 5), è arricchita dalla presenza dei due cori, 
triabsidato quello orientale, a unica profonda abside 
quello occidentale, sopraelevato sulla cripta che si apre 
a livello del suolo ed è circondata da un deambulatorio 
voltato a botte. Precedono i cori due transetti aggettan- 
ti all’esterno, i cui bracci terminano con le già descritte 
torrette. In ogni braccio dei transetti si aprono eleganti 
tribune a due ordini sovrapposti di arcate. Questa espli- 
cita bipolarità e la presenza degli ingressi su uno dei 
fianchi contraddicono il tradizionale andamento longitu- 
dinale della pianta basilicale (fig. 3). La suggestione del- 
l'edificio deriva dalle perfette proporzioni, dovute all'ap- 
plicazione di rigorosi principi matemaiici (il quadrato del- 
la crociera è l'unità di misura che si ripete sia nella cam- 
pata dell'anticoro occidentale, sia nella pianta della na- 
ve mediana, la quale consta esattamente di tre quadra- 
ti scanditi da quattro pilastri, due per lato) e alla nitida 
scansione dei volumi e delle superfici, senza altra de- 
corazione che la bicromia dei conci nei profili degli ar- 
chi. Dalle officine artistiche di Hildesheim uscirono alcu- 
Ni capolavori della scultura ottoniana, tra cui le porte 
bronzee con scene dell'Antico e del Nuovo Testamen- 
to (1015; fig. 2) e la colonna trionfale ispirata a modelli 
antichi con storie della vita di Cristo (1020 ca), oggi nel 
Duomo della città. Hildesheim fu anche sede di un im- 
portante scriptorium, che produsse un gruppo omoge- 
neo di codici, databile al decennio precedente alla mor- 
te del vescovo (1022), tra cui un libro dei Vangeli in cui 
lo stesso Bernoardo è raffigurato nelle vesti di donatore. 
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Abbazia di Cluny (Francia) 


L'abbazia benedettina di Cluny fu fondata nel 910 dal du- 
ca Guglielmo d'Aquitania. Una prima chiesa abbaziale, di 
proporzioni ancora modeste, fu consacrata nel 926, ma 
già nel 948 venne iniziata la costruzione di un secondo 
edificio, consacrato nel 981, che può essere idealmente 
ricostruito grazie alle antiche descrizioni e agli scavi: a tre 
navate e con transetto, presentava un grande sviluppo 
della zona absidale. L'importanza crescente della comu- 
nità cluniacense condusse nel 1088 alla fondazione di un 
nuovo edificio, che venne solennemente consacrato da 
Innocenzo i nel 1130 e che esercitò un influsso incalco- 
labile sulla architettura religiosa del sec. xi. La nuova 
chiesa, lunga m 125, non superava di molto in dimensio- 
ni le maggiori chiese di pellegrinaggio contemporanee, 
ma l'aggiunta di un grande nartece a tre navate e di cin- 
que campate estese l'edificio fino alla lunghezza di m 


187 e ne fece il più grande di tutta la cristianità (fig. 1). A 
cinque navate, con doppio transetto, vasto coro e deam- 
bulatorio con una corona di cappelle radiali, imponente 
volta a botte ogivale (di m 30 ca di altezza) sulle pareti 
della navata centrale a tre ordini, grandiosa facciata occi- 
dentale fra due torri, la chiesa abbaziale di Cluny si pre- 
sentava come la più straordinaria creazione dell'architet- 
tura romanica. L'edificio venne abbattuto a partire dall'ini- 
zio dell'Ottocento; nel 1823, delle strutture originarie non 
restavano che il braccio meridionale del transetto mag- 
giore, sormontato da un possente campanile ottagonale 
(fig. 2). Nella sala superiore del «Farinier», antico ma- 
gazzino di farina dell'abbazia (sec. xi), sono conservati 
gli splendidi capitelli del coro, decorati con figure di atleti, 
di un apicoltore, di personificazioni delle Virtù (fig. 3), del- 
le Stagioni e degli otto toni del canto gregoriano (fig. 4), 
dei fiumi del Paradiso (fig. 5), e con le raffigurazioni del 
Peccato dei progenitori e del Sacrificio di Abramo. 
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I 
Cattedrale di Spira (Germania) 


Fondata da Corrado ii verso il 1030, fu completata nel- 
le sue strutture originarie entro il 1061, ma intorno al 
1080 Enrico iv ne intraprese una profonda ristruttura- 
zione, affidando la direzione dei lavori ai due vescovi 
architetti Benno di Osnabrick e Otto di Bamberga. 

Dell'edificio primitivo restarono tuttavia inalterate le nava- 
te laterali (già coperte da volte a crociera), l'anticoro, la 
cripta e il nucleo a pianterreno del corpo occidentale. La 
navata mediana, coperta in origine con un soffitto piano li- 
gneo, è separata dalle navate laterali mediante pilastri 
quadrati che sorreggono un ordine di archi e sporgono 
con aggetti, collegandosi ad arco sopra le grandi finestre 
del claristorio. Quando, durante la seconda fase dei lavo- 
ri, il soffitto piano fu sostituito dalle grandi volte a crociera, 
i sostegni dovettero essere rinforzati, a ritmo altemo, con 
nuovi elementi strutturali. | pilastri di rinforzo si innalzano 


fino agli archi frontali della volta, con semicolonne appli- 
cate, sormontate da capitelli che sostengono gli archivol- 
ti costruiti a fasce cromatiche alterne. Molto importante è 
l'ampia cripta (nella quale sono i monumenti funebri di al- 
cuni imperatori del Sacro Romano Impero), suddivisa in 
tre campate da massicci pilastri (tig. 2). Volte a crociera si 
scar'cano su colonne coronate da possenti capitelli cubi- 
ci, dando luogo a moduli spaziali a pianta quadrata, co- 
me già erano apparsi in San Michele a Hildesheim. 
All'esterno (fig. 3), particolarmente interessante è la 
zona absidale (fig. 1), ricostruita da Benno di Osna- 
brùck fra le due torri che risalgono al tempo di Corrado 
I. La parte supen'ore presenta una galleria su colonni- 
ne che crea una fascia orizzontale profondamente 
chiaroscurata e che si estende, sopraelevata, attraver- 
so i bracci del transetto, fin sulle fiancate della navata: 
un motivo che verrà ampiamente ripreso, con varianti, 
nell’architettura tedesca e italiana del sec. x1l. 
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Cattedrale di Santiago de Compostela 
(Spagna) 


9 
as 


Una prima modesta costruzione, descritta nei docu- 
menti come «ex petra et luto, opere parvo», eretta agli 
inizi del sec. ix attorno alla tomba dell'apostolo da Teo- 
demiro, vescovo di Iria, fu sostituita da una nuova chie- 
sa già alla fine del medesimo secoto, al tempo di Alfon- 
so ni. Consacrata nell'anno 899, essa venne devastata 
in seguito alle incursioni di El Mansur alla fine del sec. 
RIERDA amm x L'edificio romanico fu fondato nel 1075, nel momen- 
È to della maggior fortuna della devozione a San Jacopo 
pellegrino, quando da tutte le regioni d'Europa giunge- 
vano a Compostela folle di pellegrini, e venne comple- 
tato nelle sue strutture essenziali intomo al 1128 (fig. 1), 
secondo il modello delle grandi chiese di pellegrinag- 
gio, da Saint-Martin di Tours a Saint-Martial a Limoges 
e da Saint-Sernin a Tolosa alla chiesa abbaziale di 
Conques. A tre navate, coperte da volte a crociera su 
slanciati pilastri compositi il cui fusto di base è, altema- 
tamente, a sezione quadrata e rotonda, e con matronei 
sulle navate laterali, il santuario presenta grande svi- 
luppo del transetto (ugualmente a tre navate) e del 
deambulatono con cappelle radiali. La prosecuzione 
delle navate laterali in quelle del transetto forma un am- 
bulacro unico e continuo che viene a circondare l'intero 
corpo centrale e a collegare tutte le parti delta costru- 
zione (fig. 2), secondo una soluzione architettonica che 
aveva fatto la sua prima apparizione in Santa Mana in 
Campidoglio a Colonia (sec. xi). 
Mentre l'interno (fig. 4) si è sostanzialmente conserva- 
to nelle sue solenni e severe strutture romaniche, al- 
l'esterno l'edificio ha subito notevoli trasformazioni e ri- 
maneggiamenti, in particolare nei secc. xvi e xv. 
La facciata principale (Obradorio, fig. 3), fra due torri e 
al culmine di un'alta scalinata, è opera churrigueresca 
__——————————— dî F. Casas y Novoa (1738-50), animata da colonne, 
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statue, pinnacoli, balconate e con un immenso portale 
gemino; il campanile davanti al portale meridionale fu 
innalzato tra il 1676 e il 1680; il portale settentrionale, 
detto «de la Azabacheria», fu distrutto da un incendio 
nel 1117 e venne ricostruito da V. Rodriguez negli an- 
ni 1765-70. Dei tre grandi portali romanici, descritti dal 
chierico Amery Picaud nella sua Guida del pellegrino 
intorno al 1135, che si aprivano sulla facciata occiden- 
tale e alle estremità del transetto, l'unico superstite è 
quello meridionale, la cosiddetta «Puerta de las Pla- 


terias» o Portale degli Orafi (fig. 5), che presenta un 
ricco complesso di sculture, in parte tuttavia eteroge- 
nee e frammentarie. Il portale si articola in due porte, 
entrambe sormontate da timpani con scene della vita 
di Cnisto e con figure misteriose come «la donna del 
cranio». Oltre la facciata principale, a occidente, la 
chiesa è preceduta dal Portico della Gloria (fig. 6), ca- 
polavoro di Maestro Mateo (1168-88), con tre grandi 
porte e uno straordinario ciclo di sculture ispirate al te- 
ma della Redenzione (fig. 7). 
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Duomo di Modena 


Sebbene nella sua forma attuale sia il risultato di di- 
verse fasi costruttive, il Duomo di Modena (fig. 1) — 
fondato nel 1099 e consacrato nel 1184 — rivela anco- 
ra la consistenza e l'organicità del suo nucleo origina- 
rio, che ne fa uno dei capolavori dell'architettura ro- 
manica europea. Ciò si deve all'attività di due grandis- 
sime personalità, il cui valore fu già avvertito dai con- 
temporanei (come rivelano le lapidi elogiative sulla fac- 
ciata e nell'abside): il costruttore Lanfranco e lo sculto- 
re Wiligelmo. L'edificio, sorto in luogo di una prece- 
dente chiesa che conservava le reliquie del santo pro- 
tettore della città, san Geminiano, fu impostato da Lan- 
franco con estrema chiarezza e organicità: l'impianto a 
tre navate, concluse da absidi, è dichiarato dal profilo a 
salienti della facciata; tutto il perimetro esterno è scan- 
dito da una cintura continua di archeggiature cieche in- 
cludenti nella parte superiore le trifore di una loggia 
praticabile; all'interno (fig. 2) la successione delle cam- 
pate, scandite da robusti pilastri a fascio altemati a co- 
lonne, crea un maestoso ritmo spaziale, mentre il mo- 
tivo della loggia a trifore si ripete nei falsi matronei del- 
la navata centrale; sotto l'intera area del presbiterio si 
stende una cripta a colonnine; la copertura era origi- 


nariamente a capriate lignee (le attuali volte a crociera 
risalgono al sec. xv). Notevolissimo e di grande effica- 
cia l'uso dei materiali costruttivi, che contrappone l'u- 
niforme superficie rossa dei mattoni a vista dell'interno 
al candore (pienamente restituito dall'ultimo, recente 
restauro) del paramento in pietra dell’estemo. La ricca 
decorazione scultorea dell'esterno trova il suo fulcro 
nel complesso della facciata, che per coerenza e uni- 
tarietà è attribuibile interamente a Wiligelmo e a suoi 
stretti collaboratori. Esso comprende: le quattro lastre 
con Storie della Genesi (fig. 4), originariamente alli- 
neate alia stessa altezza, a formare un fregio continuo 
ritmato nei diversi episodi, di straordinario vigore pla- 
stico; il portale maggiore, con figure di Profeti negli sti- 
piti interni e un affascinante «tralcio abitato» di mul- 
tiformi figure negli stipiti esterni (fig. 5); altre lastre figu- 
rate (i simboli degli Evangelisti; Sansone e il leone; 
due genii alati reggifiaccola, ispirati a modelli antichi; i 
profeti Enoc ed Elia che reggono la lapide dedicatoria 
della fondazione); e ancora elementi decorativi minori 
(capitelli delle paraste e delle logge, mensole). La 
complessità e ricchezza dei temi figurativi e decorativi 
dichiara la vasta cultura dello scultore, nutrita di espe- 
rienze francesi, di ricordi dell'arte ottoniana e di una 
continua, vivissima presenza dell'arte antica. Accanto 


a Wiligelmo bisogna ricordare gli scultori del Portale 
dei Principi, sul fianco meridionale, e del Portale della 
Pescheria sul fianco settentrionale, che reca nella lu- 
netta Storiedire Artù (precocissima testimonianza del- 
la diffusione del ciclo cavalleresco bretone), favole di 
animali nell'architrave e le raffigurazioni dei Mesi negli 
stipiti; e ancora quello straordinario Maestro delle Me- 
tope (le antefisse o mensole dei contrafiorti della nava- 
ta centrale) che ha creato affascinanti composizioni di 
acrobati, giocolieri, mostri e figure fantastiche. Il com- 
pletamento della struttura architettonica e della decora- 
zione del Duomo si deve alla presenza, nei secc. xi-xIt, 
di maestranze campionesi che realizzarono la nuova 
impaginatura della facciata, con l'apertura del grande 
rosone e delie due porte laterali (con conseguente spo- 
stamento delle lastre di Wiligelmo); l'elevazione del 
transetto con i due timpani esterni; la sopraelevazione 
del coro sulla cripta, con la creazione del monumenta- 
le pontile (fig. 3), adorno di sculture (Storie della Pas- 
sione di Cristo), l'apertura della grande Porta Regia, 
con profondo protiro sormontato da loggia. che fa del 
fianco meridionale una seconda facciata; infine il com- 
pimento (salvo la snella cuspide trecentesca) della po- 
derosa torre campanaria, detta la Ghirlandina (fig. 1). 
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Basilica di San Zeno (Verona) 

Sul luogo del sacello, eretto nel sec. iv per custodire le 
spoglie di san Zeno, si succedettero altre fabbriche, sem- 
pre dedicate al santo protettore di Verona, finché, nell’ul- 
timo scorcio del sec. xI, si diede inizio all'attuale edificio. 

Ilavon' di costruzione si svolsero tra la fine del sec. x e 
i primi del xi, quindi tra il 1120 ca e la fine del secolo. | 
successivi interventi (alla fine del sec. xiv fu sostituita la 
copertura a capriate con quella a carena di nave, e 
venne ricostruita, più ampia, l'abside maggiore) non 
ne alterarono sostanzialmente la struttura (fig. 1). 

| costrutton' della Basilica di San Zeno risentono delle 
sollecitazioni provenienti dal Duomo di Modena, ma le 
traducono originalmente tiltrandole attraverso il gusto 


cromatico e luministico dell'architettura veneta: lievi 
modulazioni di piani, tenui aggetti, i colori del mattone, 
del tufo, del marmo di Verona sostituiscono i forti ac- 
centi plastici, i netti chiaroscuri del modello. 

Particolare importanza ha la decorazione scultorea della 
facciata: dal portale a formelle bronzee (fig. 4; ricomposto 
nel sec. xi con materiali del precedente, è dovuto a vari 
artisti) al protiro (fig. 3), dai rillevi marmorei sui fianchi del 
portale opera di Nicolò e del suo collaboratore Guglielmo 
(intomo al 1138), al prezioso rosone, eseguito da Briolo- 
to alla fine del sec. xi. Nell'interno — diviso in tre navate da 
colonne altemate a pilastri polistili (fig. 2), col presbiterio 
rialzato sopra l'ampia cripta — spicca fra tutte le decora- 
zioni e gli arredi (sculture, affreschi, tavole dipinte) la pala 
dell'altare maggiore, eseguita da A. Mantegna (1456-59). 
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I 
Basilica di Sant'Ambrogio (Milano) 


La «chiesa-madre» del romanico di Lombardia fu am- 
pliata e completata nel periodo dell'affermazione delil'au- 
tonomia comunale di Milano (fine del sec. xi; fig. 1). Del- 
la primitiva basilica paleocristiana, fondata da sant'Am- 
brogio, restano solo alcune tracce, poiché i benedettini, 
che ne avevano preso possesso nel sec. vil, avevano 
già iniziato la ricostruzione della chiesa, a partire dalla 
zona absidale (secc. ix-x). La ricostruzione proseguì nei 
secc. xi-xl secondo i principi dell'architettura romanica: 
volte a crociera costolonate, che definiscono la serrata 
sequenza degli spazi delle campate (fig. 2); e cupola ot- 
tagonale mascherata all'esterno da un tiburio a loggette 
(fig. 3). AI livello dei matronei dell'interno corrisponde la 


loggia della facciata, che segue con l'andamento degli 
arconi il profilo a capanna. La soluzione della facciata col 
doppio ordine di arconi funge da collegamento fra lo 
spazio intemo della chiesa e il quadriportico. Completa- 
no la fabbrica il campanile detto «dei monaci», che risa- 
le al sec. ix, e quello più alto e slanciato «dei canonici», 
del sec. xi, percorso da lesene e da archetti (fig. 1). 
Ricca l'ornamentazione plastica profusa nei capitelli e 
negli stipiti di porte e finestre. Tra gli arredi dell'interno 
vanno menzionati: il pulpito, composto nel sec. xii con 
frammenti di epoca precedente e appoggiato su un sar- 
cofago del sec. \v; il ciborio con colonne di porfido e ri- 
lievi in stucco; e soprattutto l'altare-reliquiario n lamina 
d'oro e d'argento, smalti e pietre preziose, capolavoro 
dell'oreficeria del sec. ix, opera di Vuolvinio. 
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Basilica di San Nicola (Bari) 


La Basilica fu iniziata nel 1087, quando giunsero a Bari le 
spoglie di san Nicola; e già nel 1089 avveniva la consa- 
crazione dell’altare nella cripta con le reliquie del santo, 
alla presenza di papa Urbano i e dei duchi normanni 
Ruggero e Boemondo. Poi i lavori proseguirono più len- 
tamente e la consacrazione dell'edificio avvenne nel 
1197 (fig. 1). Rispetto agli accenti bizantini, assai diffusi 
nella precedente architettura pugliese, il programma di 
«latinizzazione» si rivela con evidenza nell'impianto basi- 
licale a tre navate, con matroneo e ampio transetto triab- 
sidato, nelle coperture a volte a crociera delle navate mi- 
nori e a capriate lignee in vista in quella maggiore (che 
ora presenta un sontuoso soffitto igneo intagliato e dora- 
to del sec. xvi). Permangono tuttavia, seppur liberamen- 
te interpretati, elementi della tradizione bizantina, come la 


grande iconostasi che divide il presbiterio dalla navata 
centrale (fig. 2). L'originale mistione di componenti cultu- 
rali diverse caratterizza anche l'estemo dell'edificio: le for- 
me lombarde della facciata a salienti, i repertorio diffuso 
di comici, archetti pensili, foggette, archeggiature cieche 
si fondono con la nordica concezione di chiesa-fortezza: 
la compatta muraglia perimetrale cela i volumi tondeg- 
gianti delle absidi, rinserra le sporgenze del transetto e si 
conclude sulla fronte con le due potenti torri angolari. 
All'interno spiccano gli arredi del presbiterio (sec. xt): il 
pavimento a mosaico, il prezioso altare sormontato da 
un elegante ciborio, la cattedra marmorea del vescovo 
Elia (fig. 3). 

Un trittico di scuola bizantina del sec. xvi si trova sull’al- 
tare dell'abside sinistra, mentre una pala di B. Vivarini 
(1476) sta su quello dell'abside destra, che conserva 
anche resti della decorazione affrescata del Trecento. 
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Cappella Palatina (Palermo) 


Con il nome di Cappella Palatina è noto l'oratorio rea- 
le fatto erigere da Ruggero i nel Palazzo dei Norman- 
ni (1132-43). 

L'edificio è a pianta basilicale triabsidata a tre navate divi- 
se da colonne, con capitelli antichi o di imitazione dall'an- 
tico; su di essi posano archi arabi con altissimi piedritti; il 
presbiterio è sopraelevato sulla sottostante cripta; il tran- 
setto non è sporgente; la cupola, alta m 18, si apre sul- 
l'incrocio con la navata centrale (fig. 1). Il quadrato cen- 
trale della Cappella è illuminato da otto strette finestre co- 
perte da iscrizioni greche e latine. Nella struttura architet- 
tonica e nella ricchissima decorazione la Cappella è uno 
straordinario esempio di fusione di mondi figurativi diver- 
si: lo splendido soffitto ligneo (fig. 4) a tacunari e stalattiti 
della navata centrale (come quelli più semplici delle na- 
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vatelle) è un capolavoro di arte islamica, il più importante 
complesso decorativo della dinastia dei Fatimidi (969- 
1171); il pavimento, il soglio reale nella controfacciata, i 
gradini e l’ambone rivestiti da marmi colorati e da uno 
sfarzoso mosaico in pietre dure, oro e smalti (fig. 2), sono 
opera di maestranze arabe locali; mentre il grande man- 
to di mosaici che riveste interamente le pareti, dando a 
tutta la costruzione un tono di fantastica sontuosità, è — 
per lo stile e per l'iconografia — di stretta osservanza bi- 
zantina, e fu infatti eseguito da maestranze bizantine. 
Prendendo le mosse dal Pantocrator dell'abside, il ciclo 
musivo si sviluppa in una serie di episodi della vita di Cri- 
sto (fig. 3), in scene dell'Antico Testamento (navata cen- 
trale) e scene dall'apostolato di Pietro e Paolo (navate mi- 
nori). Notevole il grande cero pasquale (fig. 2), raro esem- 
pio di scultura romanica locale (sec. xi), affine a simili pro- 
dotti della scultura campana di ispirazione classicista. 
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Cattedrale di Saint-Lazare 
(Autun, Francia) 


La chiesa fu dedicata a san Lazzaro nel 1130, ma la 
costruzione non era ancora terminata nel 1146, quan- 
do avvenne la traslazione delle reliquie del santo. Fu- 
rono in seguito aggiunti contrafforti e, dal 1469, il cardi- 
nale Jean Rolin fece ricostruire in forme gotiche la tor- 
re della crociera (danneggiata da un fulmine) e fece in- 
nalzare con volte ogivali l'abside centrale. Tra i secc. xv 
e xvi furono aperte cappelle laterali e nel Settecento î 
canonici del capitolo fecero smantellare la tomba di san 
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Lazzaro e distruggere il portale settentrionale (di cui 
non rimangono che frammenti). Al tempo dei restauri 
dell'Ottocento furono costruite le due torri del nartece. 
Nonostante le trasformazioni subite, l'edificio, uno dei 
più significativi del romanico borgognone, conserva un 
fascino straordinario, grazie soprattutto alle proporzioni 
slanciate della navata centrale, coperta da volte a bot- 
te, all'eleganza delle membrature e alla ricchissima de- 
corazione scultorea: di eccezionale importanza i capi- 
telli dell'interno (fig. 3) e il timpano del portale occiden- 
tale con il Giudizio finale, eseguito ad altonlievo, tra il 
1130 e il 1135, da maestro Gislebertus (figg. 1-2). 


Monumenti e complessi monumentali 


La Madeleine (Vézelay, Francia) 


Il periodo di maggior splendore per l'abbazia di Véze- 
lay (la cui fondazione risale al sec. ix) si aprì all’inizio 
del sec. xi, quando si sparse la voce che vi si trovava il 
corpo della Maddalena. Nel 1103 una bolla di papa 
Pasquale i risolse momentaneamente (a favore di Vé- 
zelay) un'aspra contesa con i provenzali, che a loro 
volta sostenevano di possedere le autentiche reliquie 
della santa, e Vézelay divenne meta di sempre più fol- 
ti e frequenti pellegrinaggi, punto di partenza di uno 
dei quattro «cammini» francesi verso Santiago de 
Compostela. 

La chiesa, ricostruita dopo uno spaventoso incendio 
che nel luglio del 1120 devastò il convento, è annove- 
rata tra i capolavori del romanico borgognone. Tre na- 
vate di dieci campate (fig. 1), coperte da volte a cro- 
ciera e divise da grandi archi trasversali, sì innestano 
su un ampio coro, ricostruito in forme gotiche tra il 
1171 eil 1198. In alto si aprono finestre da cui penetra 
la luce che mette in risalto i valori chiaroscurali dell'e- 
dificio. Il presbiterio e l'abside sono costituiti da un 
deambulatorio attorno al quale si aprono nove cappel- 
le a raggiera. Lungo i muri perimetrali corre un marca- 
piano scolpito che segna una rientranza nello spesso- 
re degli stessi. 

Le navate sono precedute da un nartece con tre portali 
di squisita fattura che danno accesso alle navate. |l 
portale centrale presenta nel vasto timpano Cristo che 
investe gli apostoli della missione di evangelizzare il 
mondo (fig. 2). una composizione intensamente dina- 
mica e di forza visionaria, tra le più grandiose del ro- 
manico europeo della prima metà del sec. xi. Impor- 
tanti sculture del medesimo periodo sono nei portali la- 
terali del nartece e nel ricchissimo complesso di capi- 
telli del nartece stesso e della chiesa (Storie dell'Antico 
Testamento, Scene della vita di santi; i famoso Mulino 
mistico; fig. 3), mentre il Giudizio finale del portale 


esterno del nartece non è che un modesto rifacimento 
del sec. xix. L'esterno è ritmato da robusti contrafforti e 
archi rampanti ricostruiti nel sec. xix da E. Viollet-le- 
Duc, e da un bel cornicione che corre sulle finestre del- 
le navate minoni; sull'ultima campata a sud domina la 
torre di Sant'Antonio (ricostruita) 

Il rapido e inarrestabile declino dell'abbazia ebbe inizio 
già a partire dagli ultimi decenni del sec. x, dopo che 
la controversia circa le autentiche reliquie della Mad- 
dalena si riaccese e, soprattutto, dopo che Bonifacio vu 
rovesciò la situazione preesistente dando ragione ai 
provenzali. 


Monumenti e complessi monumentali 
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1 
Uxmal (Messico) 


In questa città maya, fondata verso il sec. vi d.C. e fiori- 
ta a più riprese fino al x, si ammirano i più imponenti 
resti monumentali della penisola dello Yucatan. La zo- 
na cerimoniale, lunga km 1 e larga m 600 ca, venne 
progettata a seconda del terreno e con lo scopo di ot- 
tenere effetti panoramici e di prospettiva. Su una ter- 
razza naturale, livellata e sopraelevata a formare un 
doppio zoccolo, sorge il Palazzo del Governatore (figg. 
1-2), per simmetria ed eleganza tra te più splendide co- 
struzioni dell'America precolombiana, composto da 
una sezione centrale e da due ali collegate da un gran- 
de arco che fa da portale. Il corpo accoglie due file di 
stanze; la facciata mostra alla base una serie di colon- 
nine sormontate da un muro liscio e poi da un vasto fre- 
gio in cui spiccano le maschere del dio della pioggia, 
Chaak. L'edificio più alto è la Piramide dell'indovino, ri- 
sultante da cinque successivi ampliamenti (fig. 1): strut- 
tura complessa, in stili diversi, di cui vanno notati la ba- 
se ellittica, l'enorme scalinata, i templi superiori, le ma- 
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schere del dio della pioggia e i magnifici bassorilievi di 
un tempio interno. Sulla sua sinistra, a nord, è il Qua- 
drilatero delle Monache (fig. 3), così detto per le 88 pic- 
cole sale simili a celle, costituito da quattro edificì su li- 
velli diversi che delimitano una sorta di chiostro qua- 
drato (m 65x45). Le quattro facciate interne sono de- 
corate mediante un alto fregio di mosaico in pietra; una 
figura dal volto umano e it corpo di tartaruga, posto su 
un trono di piume, orna il fregio dell'edificio ovest. La 
Casa delle Tartarughe, più dimessa per mole e deco- 
razioni, è omata con colonnine fra la cornice e l'archi- 
trave; piccole tartarughe a tutto tondo decorano il corni- 
cione superiore. A ovest del Palazzo del Governatore 
sorgono altri complessi non ancora esplorati e rico- 
struiti, sebbene di certo importanti: la Grande Piramide, 
il Tempio Sudorientate e il Quadrilatero dei Colombi; 
quest'ultimo deve il suo nome a un frontone traforato 
che ricorda una piccionaia. | vari edifici della città non 
sono contemporanei: lo stile più diffuso è quello Puuc, 
che adorna di fregi una parte del muro; ma non man- 
cano testimonianze dello stile detto Chenes 
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1 
Tempio di Lirigaraja (India) 


| tempio, dedicato al dio Siva, è situato a Bhuvane$var 
nello stato dell'Orissa (India centrorientale). La costru- 
zione fu iniziata verso l'anno 1000 dal re Mahasiva- 
gupta : Yayati, della dinastia Ke$arin, sotto il cui domi- 
nio (secc. vi-xit) l'architettura sacra dell'Orissa conob- 
be uno sviluppo straordinario. Edificato sull'area di un 
precedente santuario jaina, il tempio si dispone entro 
un ampio muro di cinta. Comprende una successione 
di quattro edifici principali disposti sul medesimo asse: 
una sala di ristoro, una per le danze sacre, un padi- 
glione d'assemblea e la cella del dio (sezione alla tig. 
1). Il tetto di ciascuno spazio s'innalza in forme diverse 
e caratteristiche, per culminare nell'imponente sikhara 
(pinnacolo) che sovrasta la cella (fig. 2). Alto m 55 ca, 
questo ha la forma, tipica nell’Orissa, di una massiccia 
torre che comincia a curvarsi verso l'interno a un terzo 
dell'altezza. Ne slanciano la struttura le nervature ac- 
centuate dei fianchi, convergenti verso l'alto e decora- 
te da piccole repliche dell'insieme. Coronano il pinna- 


colo un disco di pietra (amalaka, dal nome di un frutto) 
e il kalasa, l'’ornamento terminale simile a un vaso. Le 
pareti esterne del tempio sono abbellite da sculture 
(fig. 3); l'interno è invece spoglio. Ù 

La cella contiene un liga (simbolo costante di Siva, di 
origine fallica) consistente in un rozzo blocco di grani- 
to, poggiato in una yoni (matrice femminile) di clorite. 
Da quest'immagine di culto (intorno alla quale esistono 
antiche leggende) deriva il nome del tempio, che si- 
gnifica appunto «re dei /iiga». Il complesso degli edifi- 
ci principali è circondato, entro il cortile stesso, da nu- 
merose cappelle e tempietti minori che ne ripetono le 
forme; si tratta di doni successivi di sovrani, regine e 
ministri. 

Tra i massimi capolavori dell'architettura indiana, il 
Lihgaraja costituisce uno dei templi più vasti e meglio 
conservati del paese. E tuttora importantissimo luogo 
di culto e meta di pellegrinaggi, e l'ingresso è riservato 
ai soli indù; a ridosso del muro di cinta esiste però una 
piattaforma sopraelevata, voluta da lord Curzon, che 
consente a chiunque la visione del cortile interno. 


Monumenti e complessi monumentali 


Campo dei Miracoli (Pisa) 


Col bottino portato dalla flotta pisana, reduce dalla vitto- 
riosa spedizione a Palermo contro i musulmani, venne 
iniziata la costruzione del puomo. Primo architetto ne fu 
Buscheto, che impostò il grandioso edificio a pianta ba- 
silicale a croce fatina, con cinque navate longitudinali e 
tre nel transetto, copertura a capriate, cupola a base el- 
fittica all'incrocio dei bracci. Proseguì i lavori Rainaldo, 
nel sec. xIt, cui si deve l'ingrandimento delle navate e la 


soluzione della facciata. Nell'edificio (fig. 1) si fondono, 
con mirabile equilibrio, motivi di varia ascendenza: dalla 
tradizione classica vengono le colonne e i capitelli det 
l'interno e il partito esterno delle archeggiature cieche 
(fig. 2); dalle forme paleocristiane l'impianto basilicale; 
dall'architettura orientale, a pianta ovale, l'arco trionfale 
a sesto acuto, il parametro interno a fasce bianche e ne- 
re, il motivo delle losanghe all'esterno (fig. 2); mentre si 
riferisce al nuovo linguaggio artistico dell'Occidente eu- 
ropeo, il romanico — e ne costituisce una originale ela- 
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borazione —, il motivo delle logge sovrapposte della fac- 
ciata. L'intemo (fig. 3) si presenta a cinque navate con 
matronei, transetto a tre navi, cupola ellittica nell'incrocio 
e profonda abside; il citato arco trionfale imprime all’in- 
sieme un forte slancio verticale. Tra le opere del ricco ar- 
redo del Duomo bisogna almeno citare le ante bronzee 
della porta di san Ranieri, opera della fine del sec. xn di 
Bonanno Pisano (fig. 4), che aveva eseguito anche 
quelle del portale centrale (distrutte nel 1595); e, all'in- 
temo, il pulpito di Giovanni Pisano (1302-10) 

Alle forme del Duomo si richiamano anche gli altri edi- 
fici del Campo dei Miracoli (fig. 1). Il BATTISTERO venne 
iniziato dal Diotisalvi nel 1153 e compiuto nel sec. xiv 
con l'aggiunta della serie di cuspidi e pinnacoli all'e- 
sterno. Caratteristica dell’edificio è la cupola conica 
poggiante sull'anello interno di colonne e mascherata 
all'esterno da un guscio semisferico. Di grande rilievo 
è anche la ricca decorazione scultorea dell’edificio. Al- 
l'interno spiccano il fonte battesimale di Guido Bigarel- 
li da Como (1246) e il pulpito di Nicola Pisano (1260). 
Anche il celebre CAMPANILE, O TORRE PENDENTE, riprende i 
motivi della facciata del Duomo. Progettato da Bonan- 
no Pisano e iniziato nel 1173, venne compiuto più tar- 
di. La lentezza dell'esecuzione dipese anche dai pro- 
blemi sorti a seguito dell'inclnazione della fabbrica, ge- 
nerata da un cedimento del terreno. Il singolare corpo 
cilindrico si svolge in otto ordini: pianterreno con nic- 
chie cieche e piastre ornamentali; sei fasce di gallerie 
circolari esterne; cella campanaria di diametro minore 
e, quindi, contornata da una piattaforma. L'elevazione 
verticale, tipica delle torri nordiche, appare qui com- 
pletamente annullata: i vari piani, ciascuno in sé con- 
cluso, si sovrappongono infatti in modo omogeneo e 
indifferenziato. 

Conclude il complesso monumentale del Campo dei 
Miracoli il camPosanto. Opera di Giovanni di Simone 
(1278-83), consiste in un recinto a pianta rettangolare, 
che al suo interno dà luogo a un porticato perimetrale 
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con eleganti archeggiature. Una delle due porte d'in- 
gresso è sormontata da un tabernacolo gotico della 
scuola di Nino Pisano (1350). All'estemo le arcate cie- 
che richiamano l'analogo motivo architettonico degli al- 
tri edifici. All'interno la galleria venne affrescata, intem- 
pi diversi, da grandi artisti toscani: l'affresco più famoso 
è il Trionfo della Morte (sec. xiv), attribuito al fiorentino 
Buffalmacco (fig. 5). Durante i lavori di restauro, segui- 
ti ai danni provocati dalla seconda guerra mondiale, è 
stato rinvenuto un importante complesso di sinopie. 


Monumenti e complessi monumentali 
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Basilica di San Marco (Venezia) 


La primitiva costruzione di San Marco risale al sec. ix, 
quando le spoglie del santo vennero traslate da Ales- 
sandria d'Egitto a Venezia. | gravi danni provocati da 
un incendio nel 976 e, soprattutto, la crescita della po- 
tenza di Venezia portarono alla decisione di ricostruire 
interamente la basilica, più grande e più sontuosa: la 
nuova fabbrica, iniziata nel 1063, fu consacrata nel 
1094. Secondo un'antica tradizione, maestri venuti da 
Costantinopoli ne avrebbero tracciato la pianta e get- 
tato le fondamenta sull'esempio della chiesa dei Santi 
Apostoli di Costantinopoli. In realtà San Marco fu co- 
struita da maestranze locali, ma la voce della tradizio- 
ne sottolinea gli stretti legami della cultura veneziana 


con quella bizantina (fig. 1). L'impianto a croce greca e 
le cinque cupole emisferiche (rialzate nel sec. x) so- 
no, infatti, di ispirazione dichiaratamente bizantina. L'a- 
spetto estemo dell'edificio venne trasformato, a partire 
dal sec. xi, dal rivestimento in marmi pregiati e dalla 
ricchissima decorazione scultorea; tra la fine del sec. 
xIV e il xv maestri veneziani, toscani e lombardi esegui- 
rono il fantasioso coronamento con i tabernacoli cu- 
spidati, le statue e i motivi ornamentali sopra gli arconi. 
Una balconata divide orizzontalmente la facciata (fig. 
4): al centro di essa, sopra l'ingresso principale, furono 
collocati i quattro cavalli bronzei (opera greca, secc. Il 
iv), trasportati a Venezia da Costantinopoli nel 1204 
(insieme a un immenso bottino, parte del quale arric- 
chi il tesoro di San Marco). | catini dei nicchioni dell'or- 
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dine inferiore e le lunette dell'ordine superiore conten- 
gono grandi mosaici: del ciclo eseguito nel sec. xl re- 
sta solo il mosaico nel catino del portale di san Alipio 
(primo a sinistra, fig. 5); gli altri sono stati rifatti tra i 
SECC. XVI e XIX. 

L'atrio, che cinge tutto il braccio anteriore della croce 
greca, è diviso in campate da archi moderatamente 
acuti ed è sormontato da cupolette rivestite di mosaici 
duecenteschi (storie del Vecchio Testamento) esegui- 
ti da maestri veneti, con modi che fondono (in partico- 
lare nella cupola della Genesi) gli accenti bizantini con 
il plasticismo e il gusto narrativo di ascendenza occi- 
dentale. All’interno la scansione degli spazi, la robusta 
articolazione dei volumi, che ha i suoi punti nodali nei 
grandiosi pilastri centrali, spariscono per effetto del ri- 


vestimento musivo (fig. 2), che ricopre tutte le superfi- 
ci al di sopra del livello inferiore (rivestito, invece, con 
preziosi marmi colorati). ll ciclo dei mosaici di San Mar- 
co, uno dei più vasti e celebri d’Italia, venne iniziato nel 
sec. xII, appena terminata la costruzione dell'edificio: 
sebbene rinnovato e modificato nel corso dei secoli, 
esso costituisce una sintesi del sistema iconografico 
bizantino (fig. 6). 

Fra le sculture, si segnala l'iconostasi del presbiterio di 
lacobello Dalle Masegne (1394; fig. 3) che si rità al gu- 
sto gotico della metà del Trecento, con una sorta di 
espressionismo doloroso, ma composto, che richiama 
esempi tedeschi 

Celebre la Pala d'Oro dell'altare maggiore, di origine 
schiettamente bizantina. 


Monumenti e complessi monumentali 


Battistero di San Giovanni (Firenze) 


È una costruzione a pianta ottagonale, coperta da una 
cupola a otto spicchi, che poggia sulle pareti perime- 
trali ed è mascherata all'esterno dalla elevazione delle 
pareti sopra l'ordine delle archeggiature e da un tetto a 
piramide schiacciata (fig. 1). | riferimenti all'architettura 
antica (finestre con frontoni triangolari e curvilinei) han- 
no fatto pensare che la costruzione originaria possa ri- 
salire al sec. v. L'insieme dell'edificio (consacrato nel 
1059) è, comunque, un grande esempio della partico- 
lare interpretazione fiorentina delle forme romaniche: 
significativo, soprattutto, il rivestimento in marmi di due 
colori (bianco di Carrara e verde di Prato), che traduce 
in nitidi giochi geometrici il plasticismo delle archeggia- 


ture e delle loggette lombarde. L'edificio, forse deri- 
vante da una costruzione del sec. v, fu completato nel 
sec. xi dall'abside rettangolare, che sostituì quella pre- 
cedente semicircolare. Il rivestimento musivo dell’in- 
temo (fig. 2), iniziato nel 1228 dalla scarsella (l'abside), 
è dovuto a Jacopo, Coppo di Marcovaldo, Cimabue e 
altri: il grande complesso rivela, insieme alla continuità 
dei modi bizantini, l'affermarsi dei nuovi indirizzi figura- 
tivi del sec. xm, nel modellato più energico delle figure e 
nella più intensa drammaticità delle scene. L'estemo è 
arricchito da tre famose porte bronzee: a sud quella di 
Andrea Pisano (1330-36) con le storie del Battista (fig. 
3), a norde a est quelle di L. Ghiberti, dedicate alle 
Storie di Cristo (1403-24) e alle Storie bibliche (1425- 
52: «Porta del Paradiso», fig. 4). 
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Duomo di Monreale (Sicilia) 


Eretto per volere del re normanno Guglielmo i fra il 1172 
e il 1185, il complesso di Monreale comprendeva la 
chiesa, il convento benedettino, il Palazzo Reale. Esso 
costituisce una delle più originali sintesi tra forme occi- 
dentali e orientali. Facciata con torrioni secondo l'uso 
normanno; capitelli romani di spoglio per l'intemo (fig. 1), 
dove il tradizionale impianto basilicale delle navate sfo- 
cia, nella zona presbiteriale, in un santuario di tipo bi- 
zantino, a pianta centrale con tre absidi; archi acuti sem- 
plici o intrecciati, di ascendenza araba; decorazione 
esterna dell'abside centrale (fig. 2) con archetti intrec- 
ciati di lava e calcare. FE ancora: i battenti bronzei del 
portale d'ingresso (1186) vennero eseguiti a Pisa da 


Bonanno, mentre il portale laterale è opera di Barisano 
da Trani; per lo splendido ciclo di mosaici, che riveste in- 
teramente le pareti della chiesa (1180-90) per un'esten- 
sione di m° 6340, vennero chiamati maestri direttamen- 
te da Bisanzio (fig. 1). | temi del ciclo sono quelli della 
creazione, dell'insegnamento e della passione di Gesù, 
della predicazione dei santi Pietro e Paolo. Nell'abside vi 
è una grande figura a mezzo busto di Cristo Pantocra- 
tor. Il nuovo linguaggio dei mosaici di Monreale costituì 
una componente essenziale dell'influsso bizantino sulla 
cultura figurativa europea intorno al 1200. 

Anche nel chiostro (fig. 3) è evidente la sintesi tra le forme 
arabe (gli archi acuti su alti piedritti e colonnine intarsiate, 
il recinto con la fontana) e l'influsso delle correnti sculto- 
ree dell'Occidente (il plasticismo dei capitelli figurati). 


Monumenti e complessi monumentali 
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Cattedrale di Canterbury 
(Gran Bretagna) 


La chiesa attuale (fig. 1), sorta sul luogo dell'antica cat- 
tedrale sassone distrutta da un incendio nel 1067, è il 
risultato di successive fasi. Iniziata intorno al 1070, per 
volere dell'arcivescovo Lanfranco di Pavia, fu terminata 
nel 1077. Più tardi venne trasformato il blocco orienta- 
le: il coro fu prolungato e vi si aggiunse un deambula- 
torio con tre cappelle a raggiera. | lavori terminarono 
nel 1130. Di queste due prime fasi romaniche rimango- 
no ora la pianta, qualche parte muraria nelle zone infe- 
riori della navata centrale e nel transetto occidentale, il 
transetto orientale, la cripta e la water-tower (1160 ca). 
Nel 1174 il coro romanico fu distrutto da un incendio e 


ricostruito in stile gotico francese sotto la direzione di 
Guillaume de Sens e del suo successore inglese Wit- 
liam (1175-84). Il coro, sopraelevato, palesa la sua de- 
rivazione da esempi continentali nei pilastri, nelle volte 
esapartite e nelle vetrate (fig. 2). Net 1377 si ricostruì la 
navata e il transetto occidentale in stile tardo-gotico in- 
glese. Entro il 1505 furono compiuti il chiostro, la sala 
capitolare, la torre sudorientale e la torre centrale; quel- 
la nordoccidentale, che completa la facciata (nella qua- 
le si aprono un portale del Quattrocento e una grande 
polifora) fu ricostruita nel 1835. Nel 1170 la chiesa fu 
teatro dell'uccisione di Th. Becket: nel portale è raffigu- 
rato il suo martirio. Numerose le tombe (fig. 3), tra cui 
quella di Edoardo vincitore di Crécy, detta del Principe 
Nero, opera di H. Yevele (1380). 
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I 
Cattedrale di Notre-Dame (Parigi, Francia) 


Iniziata nel 1163, la cattedrale (fig. 1) fu consacrata nel 
1182, dopo il completamento del coro. Nel 1204 co- 
minciarono i lavori della facciata. Verso il 1230-40 furo- 
no costruite le cappelle laterali. Nel 1250 ca Jean de 
Chelles innalzò la facciata del braccio nord del transet- 
to e nel 1258 cominciò quella del braccio sud, termina- 
ta da Pierre de Montreuil. L'interno della cattedrale, ut- 
timo grande esempio di gotico primitivo, è diviso in cin- 
que navate, scandite da file di pilastri cilindrici che crea- 
no un effetto di uniformità. Solo le colonnette che pro- 
lungano i costoloni delle volte esapartite (m 34 di altez- 
za) producono una sorta di movimento nei muri latera- 
li. L'alzato della navata, provvista di doppi archi ram- 


panti con un pilastro intermedio, è tripartito (in origine 
quadripartito) e ogni registro è separato dagli altri per 
mezzo di fasce modanate che riducono l'effetto di ele- 
vazione spaziale. | muri terminali del transetto, amplia- 
to negli anni 1240-50, presentano ampi rosoni a vetra- 
ta: quello nord con Storie dell'Antico Testamento (1268 
ca) e quello sud, del 1260 ca, con Storie del Nuovo Te- 
stamento. ll vasto coro, con doppio deambulatorio, non 
presentava in origine le cappelle radiali, aperte tra il 
1296 e il 1320, né gli archi rampanti che lo sostengono. 
La facciata (fig. 2), incorniciata da due torri quadrate 
terminate nel 1245, è scandita orizzontalmente in ordi- 
ni sovrapposti: i tre portali strombati, la galleria dei re 
(fig. 3), l grande rosone tra due bifore, una galleria sot- 
to la cornice e, infine, le due torri. 
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Cattedrale di Chartres (Francia) 


La cattedrale romanica (sec. xi) fu distrutta da un iîn- 
cendio il 10 giugno 1194. Solo la cripta, le torri (1135- 
50) e la facciata occidentale (fig. 1), che era stata da 
poco ricostruita (1150-55) e arricchita del Portale Rea- 
le, furono risparmiate dalle fiamme. La ricostruzione 
iniziò subito e fu condotta con grande rapidità. La na- 
vata (fig. 5) fu compiuta prima del 1210 ca, i coro en- 
tro il 1220, i bracci del transetto poco dopo il 1235, le 
facciate nel 1245. Nel 1260 la chiesa fu consacrata. 
Nel corso della costruzione i progetti originali subirono 
modifiche, ma la concezione generale risale al pro- 
gramma del 1194-95. Dalle sperimentazioni dell'età 
precedente i maestri di Chartres ricavarono un esem- 
pio supremo, pur nelle molteplici variazioni cui dette 
luogo. La pianta (fig. 3), a tre navate, comporta un 
doppio deambulatorio (fig. 2) con cappelle radiali e un 
transetto, di grandi dimensioni e con navate laterali. 
L'alzato dell'interno è tripartito, con le grandi arcate e le 
finestre, separate da un triforio di uguale altezza. Le fi- 
nestre, composte da due luci, sotto un rosone bilobato, 
occupano tutto lo spazio murale sotto l'arco longitudi- 
nale. | pilastri cantonati, costituiti da un nucleo centra- 
le circondato da quattro colonne, sorreggono ampie 
volte oblunghe, le cui nervature si prolungano fino al- 
l'abaco dei pilastri. L'introduzione di un nuovo sistema 
di archi rampanti (due archi collegati da un'arcatella e 
completamente staccati dalle coperture delle navate 
minori) permette di sopprimere la tribuna unificando 
l'elevazione e montando le coperture fino a m 40 di al- 
tezza. Nella struttura e nella plastica del coro, e so- 
prattutto nei bracci del transetto, si rilevano differenze 
sensibili rispetto alla navata. Gli archi rampanti sono 
qui alleggeriti, e a essi si aggiunge un terzo arco per 
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meglio equilibrare le parti alte dei muri (fig. 4). Nel pro- 
getto originale era prevista la costruzione di sette torri, 
due all'attacco dell'abside, due per ogni facciata del 
transetto e una sulla crociera, ma nessuna di esse è 
stata portata a termine. La decorazione plastica e le 
vetrate completano questo capolavoro assoluto del- 
l'arte medievale. Il triplice portale, detto Portale Reale 
(dopo il 1145; fig. 6), anche se si collega a esperienze 
romaniche, è considerato il punto di partenza della pla- 
stica gotica. Le statue-colonne dei personaggi biblici, 
rigidi e slanciati, pur formando ancora un tutt'uno con 


l'architettura, assumono una vita a sé stante. Nelle lu- 
nette le glorificazioni di Cristo e della Vergine. 

Il passaggio dalle statue-colonne alle statue a tutto 
tondo si ha nei portali del transetto (1200-60), dove 
sono raffigurati: il trionfo della Vergine e scene dell'in- 
fanzia di Cristo nei tre portali a nord) il Giudizio finale, 
la schiera dei martiri e i confessori nei portali a sud 
(fig. 7). Le vetrate più antiche sono quelle del lato ovest 
(fine sec. x) e quella detta La belle verrière (sec. xm), 
caratterizzate da intensi blu. Posteriori, ma bellissimi, 
anche i rosoni (fig. 8). 
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Cattedrale di Amiens (Francia) 


La chiesa più vasta della Francia fu eretta tra il 1220 e 
il 1288 sulle rovine dell'antica cattedrale, distrutta da 
un incendio nel 1218. La ricostruzione, affidata a Ro- 
bert da Luzarches, iniziò dalla navata e proseguì fino 
al 1236 con il completamento della facciata, incluso il 
rosone (fig. 1). Sotto la direzione di Thomas e Renaud 
de Conmont furono portate a termine le cappelle radia- 
li (1247) e iniziato il coro, concluso nel 1269. Quest'ul- 
tima parte si distacca dallo stile gotico «classico» del- 
la zona anteriore della chiesa, appartenendo a quella 
fase del gotico francese detta «radiante». Nel corso 
dei secc. xiv e xv si innalzarono le due torri e nel 1529 
fu ricostruita la guglia. L’interno, scandito da 126 pila- 
stri a fascio (fig. 2), è diviso in tre navate con transetto. 
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All'estremità della navata centrale si aprono sette cap- 
pelle radiali, di cui quella centrale, più profonda, è de- 
dicata alla Vergine. Il ritmo dell'alzato tripartito si fa più 
complesso nel coro: quest'ultimo è celebre per i pre- 
ziosi intagli lignei degli stalli (fig. 4), opera cinquecen- 
tesca di Arnauld Boulin. La facciata, spartita da quattro 
pilastri, ha tre portali, decorati da una fitta serie di scul- 
ture (fig. 3), una galleria, corrispondente a quella inter- 
na, e la Galleria dei Re. Più in alto siha ilrosone (m ii 
di diametro), con la raggiera in gotico fiammeggiante. 
Notevole la decorazione plastica, in cui si distinguono 
la statua di Cristo detta Le Beau Dieu (1200-50), e la 
Vergine dorata (1270 ca) nel portale del braccio sud 
del transetto: la prima è un capolavoro della scultura 
gotica; della seconda si ammira la linea morbida della 
figura e del drappeggio. 
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Cattedrale di Reims (Francia) 


La grande cattedrale gotica, iniziata nel 1211, sotto l'e- 
piscopato di Alberic de Humbert, dopo che un incendio 
aveva distrutto la precedente basilica carolingia, fu ter- 
minata verso la fine del sec. x (fig. 1). | nomi degli ar- 
chitetti e l'ordine in cui procedettero i lavori sono noti dal 
labirinto disegnato nella navata centrale: Jean d'Orbais 
(1211-31), cui si deve la pianta originale; Jean de Loup 
(1231-47), autore fra l'altro del completamento dell'ab- 
side; Gaucher de Reims (1247-55), principale autore 
delle statue della facciata; Bernard de Soisson (1255- 
90), che eseguì il rosone della facciata; Robert de 
Coucy (1290-1311), che terminò la navata e le parti al- 
te della facciata. Le due torri furono completate nel sec. 
xv. La pianta (m 150 di lunghezza) riprende quella di 


Chartres: tre navate (fig. 2), transetto con navate late- 
rali, coro con deambulatorio e cappelle radiali. L'inter- 
no, tripartito e copiosamente illuminato da finestre su- 
periori doppie, presenta la medesima semplicità e po- 
tenza plastica di Chartres, ma si differenzia per la va- 
rietà e ricchezza della decorazione vegetale dei capi- 
telli. La facciata, suddivisa verticalmente in tre parti, è 
arricchita da un'importante decorazione scultorea 
(1220-90). Nell'ordine inferiore si aprono i tre portali 
strombati: al centro è il Portale della Vergine con la Pre- 
sentazione a sinistra (fig. 3), l'Annunciazione e la Visi- 
tazione a destra (fig. 4); il portale di sinistra è dedicato 
alla Vita pubblica, alla Passione e alla Resurrezione di 
Cristo. Nel portale di destra sono rappresentati il Giudi- 
zio finale e Apocalisse. Nel secondo ordine si apre il 
rosone; più in alto si sviluppa la Galleria dei Re. 
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Angkor (Cambogia) 


La capitale dell’antico impero khmer, situata nel nord- 
ovest dell'attuale Cambogia, fu fondata nell'802; nel 
corso dei quattro secoli successivi venne progressiva- 
mente arricchita di edifici, canali, bacini, argini e ponti 
(pianta alla fig. 1); continuò a essere sede imperiale fi- 
no al 1431, anno del definitivo tramonto della potenza 
khmer. Oggi zona archeologica, conserva, in condi- 
zioni diverse, le magnifiche costruzioni di pietra; sono 
invece perdute le strutture di materiali deperibili. Tra i 
numerosi monumenti di Angkor, capolavoro dell'arte 
classica khmer è considerato, sia per il ritmo architet- 
tonico sia per la finezza dell'esecuzione, il complesso 
di Angkor Vat, fatto erigere fra il 1112 e il 1150 dal re 
Suryavarman n. E un caratteristico «tempio-monta- 
gna», inteso a simboleggiare il monte Meru, che nella 
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mitologia di origine indiana si trova al centro dell'uni- 
verso e ospita gli dei, tra i quali il sovrano khmer anno- 
vera anche sé stesso e gli antenati. Occupa un’area di 
m 1500x1300ca, delimitata da un imponente fossato 
largo m 190 ca; vi si accede dal lato occidentale dove, 
su un ampio argine, corre una strada lastricata (fig. 2) 
con balaustre a forma di naga, il divino serpente india- 
no delle acque primordiali. Superato l'edificio d'ingres- 
so, la strada prosegue per m 350 ca attraverso una 
corte ornata da bacini artificiali, per raggiungere quindi 
il tempio vero e proprio. Questo presenta tre gallerie 
rettangolari concentriche, ognuna a un livello superio- 
re, separate da cortili pavimentati (pianta alla fig. 3); 
nel mezzo s'innalza una torre principale di m 65 com- 
piessivi, collegata da quattro portici con la galleria più 
elevata, ai cui angoli si ergono altrettante torri. Sono in- 
vece in rovina quelle che, secondo la tipica disposizio- 
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ne a scacchiera, coronavano anche gli angoli del cor- 
ridoio mediano, il quale si collega alla galleria inferiore 
attraverso un complesso sistema di passaggi, prova di 
grande abilità architettonica. Lungo l'intera parete di 
fondo della galleria inferiore, il cui fronte è a pilastri, si 
svolge ininterrottamente un immenso e magnifico bas- 
sorilievo che raffigura scene ricavate dalla mitologia e 
dall'epica indiana; dal tratto appena inciso e forse un 
tempo ravvivato da dorature e colori, esso rivela un'e- 
strema libertà e padronanza compositiva. Una ricca 
decorazione estema cesella l'intera struttura (fig. 4, im- 
magini di ninfe celesti dalla parete della galleria supe- 
riore). Come rivelerebbero alcune caratteristiche del 
suo orientamento (per es., l'ingresso principale a ovest, 
direzione dei morti, anziché a est), il tempio aveva for- 
se destinazione funeraria. L'impronta decisiva alla ca- 
pitale fu data da Mahayana Jayavarman vi, che regnò 
fra il 1181 e il 1220. A lui si deve la costruzione, sul luo- 
go di edifici anteriori, della cittadella monumentale di 
Angkor Thom. Essa è cinta da un fossato di comples- 
sivi km 16 ca, quindi da una possente muraglia sulla 
quale si aprono quattro ingressi simmetrici, più uno a 
est che conduce alla reggia. Alle porte, sulle quali tor- 
reggiano grandi volti umani scolpiti (fig. 7), si accede 
per le «strade dei giganti», dove 27 divinità da un lato 
e altrettanti demoni dall'altro reggono dei néga. 

Quattro vie partono dagli ingressi principali convergen- 
do al tempio-montagna di Angkor Thom, il Bayon (fig. 
6), che possiede 54 torri. Sul lato orientale della citta- 
della si trovano due terrazze, ornate rispettivamente 
da bei rilievi con scene di caccia e battaglie (fig. 5) e 
dalla statua del cosiddetto «re lebbroso». Rispetto ad 
Angkor Vat, si nota in genere ad Angkor Thom un'e- 
secuzione più affrettata, già segno di declino; l’atten- 
zione si accentra sulla grandiosità dell'insieme. Altri 
celebri templi di Angkor sono il Baphuon, incluso nel- 
l'area di Angkor Thom ma di epoca precedente (fine 
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sec. xi), e quelli di Banteay Samre, Banteay Kdei, Ta 
Prohm e Preah Khan, questi ultimi dedicati all'apoteo- 
si, rispettivamente, della madre e del padre di Jaya- 
varman vi; i due grandi bacini dei Baray orientale e oc- 
cidentale ospitano santuari sugli isolotti centrali. Nu- 
merosi monumenti di notevole valore artistico si trova- 
no negli immediati dintorni di Angkor; tra questi, a una 
ventina di chilometri, l'incantevole complesso di Ban- 
teay Srei (iniziato nel sec. x), cinque piccoli edifici di fat- 
tura squisita (fig. 8, gopura del recinto esterno). 
Espressione della volontà di gloria dei potenti, dove i 
nomi di architetti ed esecutori rimangono ignoti e item- 
pli sono destinati non al popolo ma al sovrano e ai sa- 
cerdoti, l'arte khmer raggiunge con lo splendore di 
Angkor la rielaborazione completa dei motivi mutuati 
dalla civiltà artistico-religiosa indiana; Angkor è il luogo 
e il simbolo del suo apogeo. 
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Basilica di San Francesco (Assisi) 


A soli due anni dalla sua motte, Francesco d'Assisi ve- 
niva proclamato santo, e il giorno seguente quello della 
sua canonizzazione lo stesso papa Gregorio ix poneva 
la prima pietra della costruzione del santuario che i fran- 
cescani avevano da tempo deciso di erigere per custo- 
dirvi la tomba del santo e per fame il centro propulsore 
del loro ordine. Già nel 1230 la salma di san Francesco 
poté essere traslata nella cripta (in seguito rifatta); poi il 
ritmo dei lavori rallentò, tanto che, se la basilica fu con- 


sacrata nel 1253, la costruzione del complesso non 
venne conclusa che intomo al 1280. L'edificio della ba- 
silica (fig. 1) domina il complesso del santuario, che si 
appoggia alle pendici del monte Subasio ed è composto 
da due aule sovrapposte, entrambe a navata unica con 
coperture a volte, entrambe concluse da un ampio tran- 
setto e da un'unica abside. La Basilica Inferiore — com- 
pletata in seguito dalle cappelle laterali ha basse volte 
a crociera costolonate a sesto lievemente rialzato, im- 
postate su tozzi, massicci pilastri: la penombra che vi 
domina dà l'idea di trovarsi in una grandiosa cripta e 
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suggerisce al fedele il raccoglimento (fig. 5). L'impres- 
sione è rafforzata dal contrasto con la Basilica Superio- 
re, alta, ariosa, luminosa, con le slanciate crociere co- 
stolonate a sesto acuto, impostate sulle snelle, eleganti 
colonnine dei pilastri a fascio addossati alle pareti (fig. 
4): questo spazio ampio e unitario è destinato alla predi- 
cazione. L'aspetto attuale della Basilica Superiore sem- 
bra dipendere da interventi effettuati, dopo il 1253, per 
volontà di Innocenzo w, che intese conferire alla basilica 
maggiore dignità architettonica. Nel 1997 un terremoto 
ha provocato la caduta della vela con San Matteo nella 
volta degli Evangelisti affrescata da Cimabue. 

Come negli interni, anche nell'esterno si fondono ele- 
menti della tradizione romanica umbra (lo schema del- 
la facciata, fig. 2, e la massiccia torre campanaria) con 
altri che interpretano liberamente il nuovo linguaggio 
gotico (le ogive delle volte e delle finestre, gli archi ram- 
panti e i contrafforti semicilindrici, il portale con la dop- 
pia apertura). In perfetta integrazione con la struttura 
architettonica, le arti figurative dispiegano nelle vetrate 
colorate e nelle pareti affrescate le vicende delle storie 
sacre. AI complesso delle vetrate lavorarono dapprima 
maestri tedeschi e francesi, poi maestranze italiane. 

Di straordinario interesse è la decorazione pittorica, al- 
la quale contribuirono tutte le maggiori personalità ita- 
liane attive tra la fine del sec. x e il xiv. Per la ricchez- 
za delle esperienze e la vivacità degli scambi, il cantie- 
re di Assisi rappresenta un eccezionale punto di os- 
servazione del processo di rinnovamento della pittura 
italiana tra i secc. xii e xiv. La decorazione delle due au- 
le era già avviata quando giunse ad Assisi Cimabue 
(1277), che lavorò nel transetto e nel presbiterio della 
Basilica Superiore e nella Basilica Inferiore. Si prosegui 
con gli affreschi dei registri più alti dell'aula superiore, a 
opera di maestri romani e di collaboratori di Cimabue, tra 
i quali i giovane Giotto. A questi venne affidato l'impe- 
gnativo compito della decorazione del registro inferiore, 
destinato alla narrazione della vita di san Francesco 
(1296-1300), portata a termine da aiuti e collaboratori, tra 
cui il Maestro della santa Cecilia. Nella Basilica Inferiore 
furono attivi anche i maestri senesi: S. Martini nella Cap- 
pella di San Martino (1317 ca), P, Lorenzetti, che lavorò 


a più riprese, probabilmente tra il 1320 e il 1329, nella 
Cappella Orsini e nel transetto. Le Storie di san Martino 
(fig. 3) furono commissionate a S. Martini da Gentile di 
Montefiore, partigiano degli Angioini: un tema, quello del- 
la vita del santo cavaliere, che permise all'artista di crea- 
re quel racconto sacro venato di elementi profani che 
sarà uno degli aspetti più affascinanti della cultura tardo- 
gotica. Sempre a S. Martini si devono alcune mezze fi- 
gure nel transetto, tra le quali la famosa Santa Chiara. Ol- 
tre a questi maestri, altri numerosi artisti concorsero alla 
decorazione del santuario. 
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Duomo di Siena 


Iniziata intomo alla metà del sec. xi, la costruzione della 
cattedrale conobbe vicende molto complesse, con l'in- 
tervento successivo di vari progettisti e artisti (fig. 1). Si 
sa che nel 1257 dirigeva la fabbrica fra' Vernaccio di 
San Galgano, seguito da fra' Melano e fra' Maggio, an- 
ch'essi religiosi della stessa abbazia. Entro il 1215 ne 
era già essenzialmente definita la struttura, su pianta 
basilicale a croce latina, a tre navate divise da arcate a 


tutto sesto su pilastri polistili, con ampio transetto poco 
sporgente, una cupola a impianto esagonale sull'incro- 
cio con la navata centrale (fig. 3) e un profondo coro ret- 
tangolare. L'organismo ingiobava sul lato destro l'alto 
campanile a sei ordini di aperture crescenti dal basso 
verso l'alto (da una monofora a un'esafora). | lavon pro- 
seguirono per tutto il sec. x. Per i lavori della nuova fac- 
ciata venne chiamato Giovanni Pisano, che tra il 1284 e 
il 1298 ne realizzò la parte inferiore, a tre portali con 
profondi strombi sormontati da cuspidi triangolari; il pro- 
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getto di Giovanni prevedeva un gran numero di statue 
(quelle eseguite sono ora al Mus. dell'Opera del Duo- 
mo). L'ampliamento iniziato nel 1317, dal lato del coro 
verso lo scoscendimento di Vallepiatta, fu sospeso nel 
1339 per un nuovo gigantesco progetto, che, inserendo 
perpendicolarmente sul fianco sud-est un nuovo corpo 
atre navate, avrebbe trasformato l'edificio esistente nel 
transetto della nuova cattedrale. La crisi successiva alla 
peste del 1348 e gravi problemi statici portarono all'ab- 
bandono del progetto (restano alcune parti), mentre fu 
ripreso l'ampliamento verso il coro, con la realizzazione 
del Battistero o Pieve di San Giovanni (1356-59). A par- 
tre dal 1376 fu completata, a opera di Giovanni da Lec- 
co, la facciata, in uno stile omato assai diverso da quel- 
lo della parte inferiore. Essa assunse allora l'aspetto che 
ancora oggi conserva. È lavorata a marmi policromi, in- 
tagli e strafori, con nicchie che, fra membrature e pinna- 
coli, ospitano una folla di statue. La pa:te inferiore si 
apre con tre portali sormontati da timpani gotici; in stile 
gotico fiorito è anche tutta la parte superiore, con un ro- 
sone inquadrato da piccoli tabemacoli e tre cuspidi che 
contengono mosaici del 1877. Sul fianco destro si eleva 
il campanile romanico, a fasce bianche e nere, e con sei 
piani di finestre che crescono da monofore e esafore. 
All'incrocio del transetto domina la cupola esagonale, 
percorsa all'estemo da nervature, ma bassa e schiac- 
ciata. Lo sviluppo in altezza della facciata rese neces- 
sario sopraelevare la navata centrale, rialzandone le 
volte allintemo, fino ad affogare l'ordine inferiore dei log- 
giati che cingono la cupola. Dal 1371 ebbe inizio la rea- 
lizzazione — proseguita per secoli — dello straordinario 
pavimento a commesso marmoreo (fig. 4): esso è ope- 
ra di diversi artisti, fra cui Domenico Beccafumi. 

L'intemo è interamente rivestito della tipica dicromia to- 
scana. Sulla navata sinistra si affacciano il prospetto mar- 
moreo a due arcate della Libreria Piccolomini (fig. 5), 
creazione rinascimentale, affrescata dal Pinturicchio e al- 
lievi, dove si conservano preziosi corali miniati da Girola- 
mo da Cremona e da Liberale da Verona. In sostituzione 
della Maestà di Duccio, nel 1506, sull'altare maggiore, fu 
collocato il ciborio che il Vecchietta (1467-72) aveva ese- 


guito per lo Spedale di Santa Maria della Scala. G.L. Ber- 
nini ha lasciato la sua opera architettonica e scultorea 
nella Cappella Chigi. Tra il icco arredo, di particolare im- 
portanza sono il pergamo di Nicola Pisano (fig. 2), poste- 
riore a quello del Battistero di Pisa, la vetrata circolare ab- 
sidale eseguita nel 1298 su disegno di Duccio e il monu- 
mento al cardinale R. Petroni di Tino di Camaino (1315- 
17). Da segnalare infine, nella cripta, il Battistero con af- 
freschi del Vecchietta e il fonte battesimale, con rilievi in 
bronzo di L. Ghiberti, J. Della Quercia e Donatello (fig. 6). 
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Abbazia di Westminster 
(Londra, Gran Bretagna) 


La celebre abbazia, ricostruita una prima volta dal re 
sassone Edoardo il Confessore a metà del sec. xi, fu 
riedificata nel suo aspetto attuale da Enrico Il, dopo il 
1245, su progetto di Henry of Reynes (fig. 1). Nel cor- 
so del sec. xiln furono completati il transetto, l'abside e 
quattro campate orientali della navata. Nei secc. xiv e 
xv furono compiuti il piedicroce e la facciata ovest, su 
disegno di H+. Yevele. Infine Ch. Wren propose la co- 
struzione delle due torri occidentali, compiute poi su di- 
segno di N. Hawksmoor (1734). 

All'intemo (fig. 2) la chiesa è divisa in tre navate, transet- 
to con navate laterali e coro, terminato da un'abside cir- 
condata da deambulatorio, e cinque cappelle radiali. L’al- 


zato presenta una sequenza di arcate acute (sostenute 
da pilastri con colonne addossate in marmo di Purbeck), 
con una tribuna (composta da archi trilobati sotto un arco 
di scarico) e con finestre bifore sotto un rosone. | pavi- 
menti del presbiterio, dove tuttora vengono incoronati i 
sovrani inglesi, e la base del monumento di Edoardo il 
Confessore sono opere cosmatesche di Odorico Roma- 
no (dopo il 1263). Cosmatesca è anche la tomba di En- 
rico I, con l'effigie eseguita da W. Torel (1261). R. e W. 
Verteu progettarono la cappella di Enrico vi, costruita tra 
il 1503 edil 1519, con le dimensioni di una piccola chie- 
sa a navate laterali, conclusa da un'abside con cinque 
cappelle radiali. Volte a ventaglio, coperte da esuberanti 
nervature, formano il soffitto della cappella, grandioso 
esempio di gotico perpendicolare maturo (fig. 4). All'e- 
Stemo spicca l'originale testata nord del transetto (fig. 3) 
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Duomo di Orvieto 


Iniziato nel 1290 in forme romaniche, sotto la direzione 
di fra' Bevignate da Perugia, il Duomo di Orvieto fu 
continuato in stile gotico da Giovanni di Uguccione da 
Orvieto (1300), poi dal senese L. Maitani (1310-30 ca), 
che consolidò le mura pericolanti con quattro archi 
rampanti all'esterno, rifece tutta la parte absidale e det- 
te inizio alla celebre facciata. Questa — continuata, do- 
po il 1330, da vari architetti e scultori, fra cui Andrea Pi- 
sano e Andrea Orcagna — fu completata soltanto agli 
inizi del Seicento (fig. 1) e subì ritocchi e restauri fino 
all'ultimo scorcio del Settecento. 

Si presenta come un grandioso trittico adorno di mo- 
saici e di sculture: i basamenti dei quattro grandi pila- 
stri sono rivestiti di rilievi (attribuiti al Maitani e ad altri 


scultori del sec. xiv) che rappresentano storie del Vec- 
chio e del Nuovo Testamento (fig. 3). Al Maitani si de- 
vono anche la Vergine in maestà nella lunetta del por- 
tale mediano e i simboli bronzei degli evangelisti sopra 
i pilastri. Fra i pilastri stessi si aprono i profondi portali 
strombati e cuspidati (nei quali, dopo accese polemi- 
che, sono state collocate, nel 1970, le porte bronzee di 
Emilio Greco); al di sopra del mediano si apre il grande 
rosone dell’Orcagna. 

L’interno, severo e maestoso, è a tre navate divise da 
pilastri cilindrici (fig. 2), con tetto a capriate scoperte, 
breve crociera e ampio presbiterio rettangolare rialza- 
to, con volte a vela e prezioso coro ligneo a tre ordini di 
stalli. In fondo alla navata destra si apre la Cappella 
Nuova o della Madonna di san Brizio, con i celebri af- 
freschi di L. Signorelli (fig. 4). 
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Santa Maria del Fiore (Duomo di Firenze) 


Eretta sul posto di una antica chiesa dedicata a santa 
Reparata, l'attuale costruzione fu iniziata nel 1296 da 
Arnolfo di Cambio. La morte dell'architetto (1302) ral- 
lentò i lavori che furono ripresi più speditamente solo 
nel 1331. Nel 1334 Giotto, nominato capomastro del- 
l'opera. dedicò la sua attività soprattutto al campanile, 
che procedette più rapidamente della chiesa. | lavori di 
questa continuarono più decisamente sotto la direzione 
di Andrea Pisano (1337-41) e sotto quella di F. Talenti 
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e L. Ghini (1357). Nel 1378 la navata centrale (fig. 4) 
era già compiuta e copetta, e nel 1380 erano terminate 
anche le navate laterali. Tra il 1380 e il 1421 venivano 
costruite le tribune, ma mancava ancora la cupola, per 
la quale era stato bandito sin dal 1418 un concorso fra 
tutti gli architetti. Approvato nel 1420 il progetto di F 
Brunelleschi di costruire la grande cupola senza arma- 
tura, questa fu poitata a termine nel 1434, e la chiesa 
fu consacrata da Eugenio wv nel 1436. La lanterna fu in- 
nalzata 25 anni dopo, nel 1461. La facciata trecente- 
sca, non finita, fu abbattuta nel 1588; quella attuale (fig. 
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1) venne edificata, in un eclettico stile tardottocentesco, 
tra il 1875 e il 1887. Originali sono invece le fiancate 
con le quattro celebri porte, due sul fianco nord e due 
su quello sud, di cui la più importante è forse la Porta 
della Mandorla che, decorata con sculture di Nanni di 
Banco (fig. 5) e di Donatello e mosaici di Domenico e 
Davide Ghirlandaio, segna l'evoluzione dell’arte fioren- 
tina dal gotico al rinascimento. Il corpo posteriore è do- 
minato dalle tre grandi tribune poligonali (fig. 2), a loro 
volta sovrastate dalla cupola del Brunelleschi, la quale 
si compone di otto vele triangolari, inarcate sui costolo- 
ni di marmo. Tutto l'effetto della costruzione brunelle- 
schiana sta nel giusto equilibrio di masse slanciate ed 
energiche, sottolineate dalle nervature marmoree che 
ricordano il gotico per la vigorosa spinta acuta verso il 
cielo; ma tutt'altro che gotico è il risultato complessivo, 
fondato sul rapporto di superfici tese e ritmicamente al- 
ternate, congiunte in alto dall'elegante lantema, di cui lo 
stesso Brunelleschi forni il modello. La cupola s'impone 
come tema dominante anche all'interno: sul grandioso 
ottagono che essa forma in proiezione, al punto d'in- 
crocio fra nave centrale e transetto, si innestano sia le 
tre navate con volta a crociera, divise da alte arcate 
ogivali su pilastri, sia le tre absidi coperte da semicupo- 
le anch'esse ottagonali. 

Separato dalla chiesa si eleva il campanile (alto m 84; 
fig. 3). iniziato nel 1334 su disegno di Giotto, che vi la- 
vorò fino all'anno della sua morte (1337), quando la co- 
struzione era arrivata poco oltre la metà dell'imbasa- 
mento; gli successero Andrea Pisano, Neri di Fioravan- 
ti e, dal 1349, F. Talenti. Nella torre il pittoresco dei mar- 
mi si fonde col moderato plasticismo dei rilievi e della 
statuaria. Dal basamento giottesco mossero in un pri- 
mo tempo lesene (opera forse di Andrea Pisano), so- 
stituite poi dal Talenti col motivo delle bifore abbinate e 
della grande trifora finale. Tuttavia il campanile trovò la 
propria unità nella policromia e negli slanciati e possen- 


ti contrafforti angolari che salgono fino al ballatoio di co- 
ronamento, Il doppio zoccolo è adomo di formelie con 
rilievi che creano una sorta di enciclopedia figurata, con 
quel gusto per l'allegoria già apparso nelle cattedrali 
francesi. Con organicità e chiarezza distributiva i rilievi 
muovono dalla Creazione dell'uomo per illustrare le sue 
attività (Arti meccaniche e liberati fig. 6), e figurano poi 
i Pianeti che regolano il corso della sua esistenza, le 
Virtù che la disciplinano, i Sacramenti che la santifica- 
no. Numerosi artisti (forse Giotto stesso, Andrea da 
Pontedera, A. Arnoldi, Luca Della Robbia e altri) colla- 
borarono all'esposizione di questo sistema dottrinario. 
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Alhambra (Granada, Spagna) 


Fortezza e palazzo insieme, l'Alhambra (il cui nome si- 
gnifica «la Rossa», ed è attribuito ad altri palazzi e reg- 
ge del mondo islamico) fu costruito, sul colle che da le- 
vante domina Granada (fig. 1), dagli ultimi principi mu- 
sulmani di Spagna, i Nasridi. Muhammad | al-Ahmar 
(1238-73) chiuse entro una cinta di mura rinforzate da 
torri quadrangolari (24 con quelle aggiunte nel sec. xvi; 
oggi ne restano otto) tutta la sommità della collina del- 
l'Asabica, costruì sullo sperone occidentale l’Alcazaba 
o cittadella e iniziò il ricco palazzo principesco, o Alcà- 
zar, l'Alhambra vera e propria. | suoi successori ne 
continuarono l'opera che venne a configurarsi in due 
fabbricati modellati secondo la tipica pianta orientale: 
un cortile (patio) e intorno sale di rappresentanza, 
stanze d'abitazione e bagni. La dimora di Yusuf | 
(1333-54) si snoda attorno al cortile dei Mirti (Patio de 
los Arrayanes) o dell'Alberca (arabo al-birkah, «bacino 
d'acqua»), di m 37x23, pavimentato di marmo e oc- 
cupato al centro da una grande vasca rettangolare cir- 
condata da mirti e aranci (fig. 2). A oriente del cortile si 
eleva la Mezquita, piccola moschea poi trasformata in 
cappella cristiana, col suo patio. Sul cortile dei Mirti, 


chiuso da porticati sui fronti più corti, si apre a nord la 
Sala della Barca (arabo al-barakah, «benedizione») 
che conduce alla Sala degli Ambasciatori sotto la po- 
derosa torre quadrangolare di Comares. Questa sala 
è la più vasta di tutto il palazzo; ha forma quadrata, 
con lati di m 11, ed è alta m 18: i vani delle nove fine- 
stre, aperti entro il forte spessore dei muri, formano al- 
trettante piccole camere. 

A oriente del patio stanno i bagni: una successione di sa- 
le, a varia temperatura secondo l'esempio romano, fra 
cui quella de las Camas (fig. 4) Muhammad v (1354-91) 
innalzò il secondo complesso di costruzioni perpendico- 
lare al precedente. Esso consiste nel Patio do los Leo- 
nes (m 28x16; fig. 3), in mezzo al quale, da una grande 
vasca sorretta da 12 leoni, si dipartono ad angolo retto 
quattro canali comunicanti con quattro fontane minori, 
due contrapposte sotto i due piccoli padiglioni che ag- 
gettano dal portico circostante, e due sotto le grandi sa- 
le che fiancheggiano a nord e a sud il patio: rispettiva- 
mente la Sala delle Due Sorelle e la Sala degli Abenser- 
ragi. A levante si apre la Sala de los Reyes (fig. 5). 

Il palazzo all’esterno, oltre al verde del parco, non offre 
altri segni di ornamento: la sua bellezza è tutta rac- 
chiusa all'interno. Il portico in stile moresco trionfa 
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ovunque, ma soprattutto nel Patio de los Leones 
(1354-77), in cui la successione delle sottili colonne è 
determinata dal comporsi di gruppi simmetrici di archi 
che si congiungono e si scavalcano a vicenda in quan- 
to parte di sistemi geometrici intersecantisi. Nelle patti 
superiori degli interni la stalattite (mugamas) in stucco 
forma sporgenze, mensole e cornici, orna intradossi di 
archi (fig. 5) e costituisce persino capitelli. Lo stucco 
venne anche lavorato con la tecnica dell'intaglio (nagsh 
hadidah): l'artista, variando la profondità del taglio nel 
materiale ancora fresco, sapeva dare ai suoi ornati 
ombre e luci diverse, e riusciva a distribuirli anche su 
due o tre piani sovrapposti. | motivi si ripetono unifor- 
memente e ricoprono tutte le superfici; predomina l'a- 
rabesco, sia floreale (palme, roselline, fiori stilizzati) sia 
geometrico (complicati incroci di linee disegnano lo- 
sanghe, trapezi, poligoni irregolari, e formano talora 
stelle a molte punte). Un altro dei motivi ornamentali ti- 
pici è l'epigrafia: all’Alhambra il cufico, sotto l'influsso 
berbero, si adorna di nodi e trecce, mentre la grafia più 
morbida viene usata per i lunghi testi coranici (Sala 


degli Ambasciatori) e per scrivere poemi in lode del 
principe e del palazzo, come nella porta della Sala del- 
la Barca (fig. 6). Per la decorazione della parte inferio- 
re delle pareti sono usati i mosaici di maiolica colorata 
in ornati geometrici di color verde, azzurro, giallo e bru- 
no. Di legno intagliato erano fatte le porte e i soffitti del- 
le cupole a stalattiti, sovrapposizioni di nicchie con for- 
me prismatiche pendenti: la cupola della Sala delle 
Due Sorelle (così detta per le due grandi lastre del pa- 
vimento) ha 5000 alveoli uno diverso dall'altro. Un ca- 
so a sé è costituito dalle pitture figurative che omano, 
fra l’altro, il soffitto della Sala de los Reyes (tig. 7): le 
immagini, realizzate al principio del sec. xv, vennero di- 
pinte a tempera su cuoio e poi inchiodate su legno. 
L'Alhambra, considerata per lungo tempo la costruzio- 
ne più significativa dello stile moresco, rivela, a un esa- 
me più approfondito, elementi estranei che fanno sup- 
porre l'intervento di artisti cristiani. Testimoniano, inol- 
tre, contatti con lo stile gotico alcune caratteristiche 
delle pitture su legno e la particolare decorazione flo- 
reale delle sale. 


Monumenti e complessi monumentali 


1586 


Palazzo Ducale (Venezia) 


L'antica residenza dei dogi, già esistente nel sec. ix e 
più volte ricostruita nel corso dei secoli successivi, co- 
minciò ad assumere l'assetto attuale nella seconda 
metà del sec. xiv. Venne allora realizzata la fronte ver- 
so il Molo — poi arricchita dal sontuoso balcone in goti- 
co fiorito di P.P. e I. Dalle Masegne (1404) — e la svol. 
ta dell'edificio per sei arcate verso la piazzetta. Tra il 
1424 e il 1457 fu completata, su questo lato, la costru- 
zione, della facciata verso il Molo, fino a raggiungere il 
fianco della Basilica di San Marco. 

Il Palazzo Ducale (fig. 1) è forse il più significativo 


A 


esempio di architettura veneziana: il paradosso strut- 
turale di un «pieno» — il piano superiore dove si apro- 
no finestre ogivali— che poggia su due «vuoti» — l'ae- 
rea loggia ad archi intrecciati (fig. 4) e il portico terreno 
— è risolto per via squisitamente cromatica, nell'inver- 
sione di rapporti creata tra il rosa trascolorante del 
prezioso paramento marmoreo e l'ombra che si ad- 
densa profonda tra i candidi archi della loggia e del 
portico. Alla ricca decorazione plastica dell'edificio — 
gruppi angolari (fig. 5), capitelli, cornici dei finestroni— 
collaborarono, oltre agli artisti tocali, il lombardo M. 
Raverti e i toscani N. e P. Lamberti e Nanni di Barto- 
lo. Notevoli i capitelli del portico che rappresentano i 
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Vizi e le Virtù, i Mestieri, le Età dell'uomo, i Segni zo- 
diacali. Alla saldatura dell'ala sulia piazzetta con la 
Basilica di San Marco, G. e B. Bon realizzarono la 
sontuosa Porta della Carta (1438-42), che tra snelli 
pinnacoli laterali inquadra un'omatissima trifora, coro- 
nata da un fiammeggiante fastigio. Dalla porta si ac- 
cede al contile (fig. 2) attraverso il passaggio del Porti- 
co Foscari, concluso verso il cortile stesso dal pro- 
spetto dell'Arco Foscari. Il principale prospetto del cor- 
tile, sviluppato su quattro piani e sottotetto, con portico 
terreno e loggiato al piano nobile, fu iniziato da A. Riz- 
zo (1483-98) e completato dallo Scarpagnino (1546- 
58); la ricca decorazione a rilievi e inserti di marmi po- 


licromi si deve a P. Lombardo, coadiuvato dai figli An- 
tonio e Tullio. 

Al loggiato conduce direttamente la monumentale sca- 
la progettata dal Rizzo (1484-1501), detta «dei Gigan- 
ti» da quando vi furono collocate (1566) le gigantesche 
statue di Nettuno e Marte di J. Sansovino; la Scala dei 
Giganti divide in due il cortile: da un lato il cortiletto dei 
Senatori con la cappella di San Nicolò, dall'altro il cor- 
tile grande con le due vere da pozzo. All'intemo del 
Palazzo si accede per la Scala dei Censori e la Scala 
d'Oro. Le sale, sfarzosamente decorate (fig. 3), con- 
servano opere dei maggiori artisti veneziani del rina- 
scimento. 
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Duomo di Milano 


Il più grande e complesso edificio gotico d’Italia ha una 
lunghezza esterna di m 157 e occupa un'area di m? 
11.700; la guglia maggiore, con la Madomnina, è alta 
m 108,50 sulla piazza. L'interno è a cinque navate, di- 
vise da 52 enormi piloni a fascio (fig. 2) che, al di sopra 
dei capitelli, hanno un giro di nicchie con statue. Nelle 
linee del braccio maggiore (fig. 3) è incluso il transetto 
a tre navate; il coro è circondato da un deambulaton'o. 
Le parti più suggestive dell'edificio sono l'abside (fig. 4) 
poligonale (che è anche la parte più antica, con i tre 
grandi finestroni a sottili nervature, dovuti al Bonaven- 
tura) e le fiancate, con la stupefacente fioritura di ar- 
chi rampanti, alti finestroni e grappoli di statue (2245 


nell'esterno, eseguite dal Cinquecento all'Ottocento). 
Fondata nel 1386 per iniziativa del vescovo Antonio da 
Saluzzo, la cattedrale crebbe nel centro religioso della 
città, in sostituzione della vetusta basilica di Santa Ma- 
ria Maggiore; iniziando dalla parte dell'abside, per un 
secolo e mezzo la costruzione dell'imponente edificio si 
espanse a spese del fitto tessuto della città medievale, 
fissando con la forza delia sua presenza l'assetto cen- 
tripeto del centro urbano (fig. 1). Il deciso orientamento 
verso i modelli del gotico d'oltralpe fu impresso alla co- 
struzione, fin dal 1387, dal duca Gian Galeazzo Vi- 
sconti, che, nella volontà di rivaleggiare con le grandi 
cattedrali francesi e tedesche, dichiarava i suoi legami 
politici con le potenze europee e l'ambizione di fare di 
Milano la capitale di un grande stato. Da ciò derivarono 
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la scelta — inconsueta per la tradizione locale — del mar- 
mo (le cave di Candoglia in Val d'Ossola furono date in 
concessione alla Fabbrica del Duomo) e la chiamata a 
Milano di un fitto stuolo di maestranze straniere, archi- 
tetti (Enrico di Gmùnd, Ulrico di Ulm, Jean Mignot, Jac- 
ques Coene di Bruxelles ecc.), scultori, vetrai. 

Tuttavia le forme del gotico maturo furono interpretate 
in modo molto originale, che non dimenticava — rinno- 
vandola — la tradizione locale, come si può notare nel- 
l'impianto a navate digradanti, nella dilatazione in lar- 
ghezza della pianta, nella scarsa elevazione delle volte 
(gli archi rampanti all'esterno, molto tardi, non hanno 
necessità statica). Entro il 1418 (consacrazione dell’al- 
tare maggiore) gli scambi internazionali nel fecondissi- 
mo cantiere portarono a un deciso rinnovamento della 
cultura lombarda e in particolare della scultura; tra i pro- 
tagonisti di questa fase si ricordano Giovannino de’ 
Grassi, pittore, miniatore e scultore, gli scultori Giaco- 
mo da Campione, Hans von Fernach e Jacopino da 
Tradate (fig. 5), il pittore e miniatore Michelino da Be- 
sozzo, i maestri vetrai Nicola de' Bonaventis e Filippino 
degli Organi. Momento fecondissimo per il Duomo fu 
quello della signon'a sforzesca: fu allora risolto il proble- 
ma del tiburio sull'incrocio del vasto transetto, per il 
quale diedero pareri anche Bramante, Leonardo e 
Francesco di Giorgio Martini; ma il tiburio fu poi realiz- 
zato su progetto dell'Amadeo e del Dolcebuono (1490- 
1500). Furono allora attivi scultori come l'Amadeo e i 
Mantegazza e maestri vetrai come C. De Mottis (auto- 
re della vetrata con storie di san Giovanni Evangelista; 
figg. 6, 7) e Nicolò da Varallo. Dopo un periodo di stasi, 
venne dato nuovo impulso alla costruzione dall'arcive- 
scovo Carlo Borromeo e dall'architetto a lui legato, P. 
Tibaldi, soprattutto per la strutturazione intema, per ren- 
dere la chiesa consona ai canoni della controriforma 
(sistemazione del presbiterio, del coro con i pulpiti del- 
lo stesso Tibaldi, degli altari laterali ecc.). Si impose poi 
il problema della facciata, iniziata dal Richini (1620-30) 
riprendendo progetti del Tibaldi (portali e finestrone); 
problema che tuttavia trovò una soluzione definitiva — 
conservando quanto costruito — solo nell'Ottocento per 


volontà di Napoleone (1807-14; numerosi nuovi pro- 
getti ottocenteschi non ebbero attuazione). ll problema 
del coronamento in elevazione del tiburio fu invece ri- 
solto da F. Croce con la realizzazione della svettante 
guglia (1765-69), sulla quale fu posta nel 1774 la statua 
dorata della Madonnina, di G. Perego, ben presto as- 
surta a simbolo della città. Per tutto l'Ottocento e anco- 
ra nel nostro secolo il cantiere del Duomo ha continua- 
to ad alimentare l'attività di scultori, vetrai e decoratori, 
Esempio di stile gotico fiorito, il Duomo risente peraltro 
delle contrastanti interpretazioni italiane e straniere: i 
criteri di misura propri dell'arte italiana agiscono so- 
prattutto sui piloni delle navate, il cui gotico slancio è 
frenato dall'ispessimento delle masse e dalle alte fa- 
sce dei capitelli. 
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Cattedrale di Ely (Gran Bretagna) 


La costruzione di questa cattedrale romanica, iniziata 
dall'abate benedettino Simeon nel 1083, fu portata a 
termine nella seconda metà del sec. xIl con il comple- 
tamento della facciata. Nel 1215 fu aggiunto il portico 
occidentale e tra il 1235 e il 1251 ia parte orientale del- 
la chiesa venne allungata di sei campate in stile gotico 
primitivo; tra il 1486 e il 1533 fu allungato il coro (fig. 1). 
Nel 1322 la torre centrale quadrata crollò, travolgendo 
la prima campata det coro, della navata e dei due 
bracci del transetto. Sotto la direzione di A. di Walsin- 
gham, il maestro carpentiere W. Hurley, tra il 1328 e il 
1340, innalzò una lanterna ottagonale in legno (fig. 2), 
decorata all'esterno con balaustre e pinnacoli, uno dei 
massimi esempi del gotico omato inglese. Alcuni anni 
prima era stata compiuta, sempre in gotico omato, an- 
che la cappella della Vergine (1321; fig. 1 a destra). 
L'intemo a tre navate a capocroce piatto è diviso da pi- 


lastri alternati e sormontati da un matroneo tardoro- 
manico. Durante i restauri ottocenteschi G. Scott com- 
pletò la lanterna e coprì la navata mediante un soffitto 
ligneo con decorazioni pittoriche (fig. 3). 

Di particolare interesse sono le due porte che condu- 
cevano al chiostro dalla navata: la porta detta del Prio- 
re, con una decorazione grafica a tralci vegetali e il 
Cristo in maestà nel timpano, e la porta detta dei Mo- 
naci, nell'angolo tra la navata e il transetto occidentale. 
Nel braccio sud di quest'ultimo — la cui facciata, stretta 
fra torri angolari rotonde, funge anche da facciata del- 
fa chiesa — si può cogliere tutta la ricchezza dell'artico- 
lazione architettonica e decorativa dello stile fiorito: fin- 
te arcature e aperture di vario tipo si dispongono su 
cinque piani sovrapposti, uniti soltanto da una lesena 
centrale. | tre ordini inferiori sono costituiti da una se- 
quenza di archetti su colonnine, mentre nel quaito pia- 
no si schiudono grandi archi che formano nicchie; il 


Mont-Saint-Michel (Francia) 


L'isolotto roccioso di Mont-Saint-Michel, situato nella 
baia omonima alla foce del Couesnon, è sede di uno 
dei maggiori esempi di architettura militare e monasti- 
ca francese (fig. 3). Chiamato un tempo Mont Tombe, 
fu consacrato all’arcangelo Michele nel 708 da Oberto, 
vescovo di Avranches, che vi costruì un oratorio. Nel 
966 Riccardo i, duca di Normandia, fondò il monastero 
benedettino. Alcuni anni più tardi, nel 1017, l'abate Il- 
deberto il diede inizio al grande progetto di edificazione 
che, per le difficoltà incontrate, prosegui per cinque 
secoli, fino al 1502. Nel 1469 Luigi xi vi stabili la sede 
dell'Ordine dei Cavalieri di san Michele. Durante la ri- 
voluzione francese l'abbazia, sconsacrata, fu converti- 
ta in carcere per prigionieri politici (chiuso nel 1863). 

Una cerchia di mura (secc. xii-xvi) cinge il borgo attra- 
versato da un'unica strada, lungo la quale si dispon- 
gonole case, risalenti per lo più ai secc. xv e xvi, ma al- 
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cune sono più antiche, come Palazzo Du Gueschin 
(1366). Il complesso monastico si eleva sulla cima del- 
la rupe con al centro la chiesa abbaziale romanica 
(sec. xi), a tre navate (fig. 1), coro in stile gotico fiam- 
meggiante (1450-1521) e facciata settecentesca. li co- 
ro e il transetto poggiano su cripte: quella a nord (No- 
tre-Dame-des Trentes-Cierges) e quella sud (Saint- 
Martin) romaniche, quella a est gotica. Sotto la navata 
vi è la Cripte de l’Ouest, la parte più antica del com- 
plesso (sec. x), dedicata a Notre-Dame-sous-Terre. 
Sul fianco settentrionale si erge il gruppo di edifici det- 
to «Merveille» (1203-28), disposto su tre piani: quello 
inferiore ospita la dispensa e l'elemosinen'a, dove ve- 
nivano accolti i pellegrini; quello mediano comprende 
la Sala degli Ospiti, divisa in due navate, con volte a 
centina, da otto colonnine, e la Sala dei Cavalieri (m 
26x18), divisa in quattro navate con volte ogivali; 
quello superiore il refettorio e il chiostro gotico (1228), 
con colonnine in granito e in calcare (fig. 2). 
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Cremlino (Mosca, Russia) 


Sorto sulle rovine di un'antica fortezza in legno, distrut- 
ta nell'incursione tartara del 1382, e di cui ancora rima- 
ne la piccola chiesa di San Salvatore nella Foresta, il 
Cremlino appare oggi come una cittadella fortificata, 
circondata per i m 2225 del suo perimetro triangolare 
da mura merlate in mattoni, guarnite da 19 torri. Chia- 
mati a Mosca dallo zar Ivan wi tra il 1475 e il 1493, A. 
Fieravanti, bolognese, P.A. Solari e M. Ruffo, milanesi, 
e l'Alvisio, piemontese, diedero avvio al grande cantie- 
re reinterpretando lo stile del primo rinascimento italia- 
no secondo il gusto bizantineggiante russo. Nel 1485 fu 
innalzata la porta centrale detta «porta segreta», da cui 
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partiva un corridoio sotterraneo che conduceva al fiu- 
me. Entro il 1499 M, Ruffo e P.A. Solari portarono a ter- 
mine la ricostruzione delle mura e di alcune torri, tra cui 
la celebre torre Spasskaja (P.A. Solari, 1491), in segui- 
to modificata da B. Ogurcov con l'aggiunta della parte 
superiore, in forme tardogotiche (1625). Contempora- 
neamente all'erezione delie mura fu dato inizio ai lavo- 
ri per i palazzi e le chiese dell'interno. 

Centro del Cremlino è ancora oggi la suggestiva So- 
bornaja Ploscad (Piazza delle Cattedrali), intorno alla 
quale si dispongono i più importanti edifici rinascimen- 
tali: Campanile di Ivan (fig. 4), imponente torre a tre 
piani rastremati del sec. xvi, terminata sotto il regno di 
Boris Godunov (essa rinchiude 31 campane, una del- 


1593 


Monumenti e complessi monumentali 


3 

le quali, la «zarina delle campane», pesa 218 tonnel- 
late ed è alta m 5,87); il Palazzo detto «dei Diamanti» 
del sec. xv (fig. 1 a sinistra), il cui interno è costituito da 
un unico salone (fig. 2); il Palazzo di Terem (fig. 5); la 
Cattedrale di San Michele Arcangelo, opera dell’archi- 
tetto veneto A. Lamberti da Montagnana (1505-08); la 
Cattedrale dell’Annunciazione e la chiesa della Depo- 
sizione, costruite da architetti di Pskov (1484-89); la 
Cattedrale dei Dodici Apostoli e il Palazzo dei Patriar- 
chi (1655); la Cattedrale della Dormizione (fig. 1, al 
centro). Quest'ultimo austero edificio, capolavoro di A. 
Fieravanti (1475-79), presenta una pianta quadrata 
sulla quale, all'interno, si aprono cinque absidi. L'e- 
sterno della Cattedrale è dominato dalle cinque grandi 


cupole. L'omogeneità stilistica degli edifici rinascimen- 
tali venne rotta dall'inserimento, in epoche successive, 
di altre costruzioni come il Palazzo del Vecchio Sena- 
to, oggi sede del governo sovietico, costruito in stile 
pseudogreco dall'architetto Kazakov sotto il regno di 
Caterina i, e il Gran Palazzo, voluto da Nicola | e com- 
piuto tra il 1838 ed il 1849 dall'architetto tedesco K.A. 
Thon. Il palazzo presenta una facciata di m 125 (fig. 3) 
rivolta verso la Moscova, a tre ordini di finestre in stile 
pseudorusso; all'interno si distingue la bella Georgev- 
skij zal (sala di san Giorgio), ora sala delle cerimonie. 

Sulla piazza antistante il Cremlino (la Piazza Rossa) la 
chiesa di San Basilio (1554-60) costituisce una sorta di 
«mediazione» tra la parte fortificata della città e il fiume. 


Monumenti e complessi monumentali 


1594 


Palazzo Ducale (Urbino) 


Il Palazzo di Urbino (fig. 1), tra i più prestigiosi esem- 
pi di architettura rinascimentale, nacque dalla volontà 
di Federico i da Montefeltro di ampliare la precedente 
residenza, un modesto palazzetto eretto sul crinale 
della collina, che già dichiarava l'aggiornamento al cli- 
ma e al gusto del rinascimento toscano. L'incarico fu 
affidato nel 1467 a L. Laurana, che elaborò un pro- 
getto grandioso: l'edificio esistente divenne solo un'a- 
la (attuale «appartamento della Jole») del nuovo pa- 
lazzo, organizzato attorno al grande e luminoso corti- 
le d'onore, con porticato al piano terra e distesi pro- 
spetti al piano nobile scanditi da lesene. Ma questo 
nucleo regolare, ispirato all'impianto dei palazzi fio- 
rentini, si espande poi da ogni lato in episodi variati e 
asimmetrici di straordinaria originalità di concezione. 
Verso il nucleo urbano, l'edificio si protende da un la- 


to continuando l'ala del vecchio palazzetto e indivi 
duando lo spazio di un più vasto cortile («cortile del 
Pasquino»), dall'altro in direzione del Duomo, facendo 
svoltare ad angolo la facciata principale che dà ac- 
cesso al cortile d'onore (fig. 2), con la creazione del 
suggestivo spazio raccolto delia «facciata ad ali». 
Verso valle, superato il crinale della collina, il palazzo 
si distende liberamente in una serie di episodi — un 
giardino pensile, una terrazza con doppio loggiato — 
che collegano la parte retrostante alla seconda fac- 
ciata, posta in obliquo, stretta fra due snelle torri cilin- 
driche coronate da guglie («facciata dei torricini»; fig. 
3) e arricchita al centro da tre logge sovrapposte che 
ripetono il tema dell'arco di trionfo. In tal modo il pa- 
lazzo diventa struttura a scala urbana (come scrisse 
B. Castiglione, «non un palazzo, ma una città in forma 
di palazzo esser pareva»), determinando in modo in- 
confondibile, nei secoli, l'immagine di Urbino. L'inter- 
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vento del Laurana è identificabile anche nella siste- 
mazione di alcune delle più eleganti e armoniose sa- 
le del piano nobile: Salone d'Onore, Sala delle Ve- 
glie, Sala degli Angeli (fig. 4), con la stupenda porta i 
cui intarsi, sulle imposte, furono eseguiti su disegni 
del Botticelli. Il successore del Laurana, Francesco di 
Giorgio Martini, portò a compimento o ampliò alcune 
parti del progetto, ma soprattutto sviluppò genialmen- 
te il rapporto del palazzo verso lo spiazzo del Merca- 
tale a valle, creando un raccordo tramite il complesso 
della Data (le stalle ducali), cui si accedeva dal Mer- 
catale con una grande rampa elicoidale (tuttora agibi- 
le). Negli anni successivi fu attuata la sistemazione 
dell'area retrostante la facciata dei torricini, che diven- 
ne il centro simbolico del palazzo: al piano nobile si 
colloca lo studiolo del duca, un raccolto e raffinato 
ambiente rivestito di tarsie lignee di spettacolare effet- 
to illusionistico (tig. 5), che conservava la serie di ri- 
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tratti degli Uomini illustri dipinti da Giusto di Gand e P. 
Berruguete (parzialmente dispersa); al piano inferiore, 
in esatta corrispondenza planimetrica, lo stesso spa- 
zio è diviso in due «sacelli», dedicati uno al culto cri- 
stiano (Cappella del perdono; fig. 6) e l'altro all'esalta- 
zione della cultura classica (tempietto delle Muse). Le 
specchiature marmoree impreziosiscono e amplifica- 
no lo spazio della minuscola cappella; il tempietto ac- 
coglieva originariamente un ciclo di dipinti con Apollo, 
Pallade e le Muse (ora disperso) nel quale intervenne 
anche G. Santi. 

L'ideale umanistico della conciliazione tra cultura clas- 
sica e mondo cristiano e l'esaltazione del principe-me- 
cenate, magistralmente espressi in questa sistemazio- 
ne, trovavano il loro completamento nella decorazione 
con le raffigurazioni delle Arti liberali e nella biblioteca 
al piano terra (purtroppo dispersa, come il patrimonio 
stesso della biblioteca). 
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Palazzi Vaticani (Città del Vaticano) 


Frutto del mecenatismo papale nei secoli, il gigante- 
sco insieme dei Palazzi Vaticani costituisce uno dei 
complessi monumentali più importanti del mondo. Nel 
medioevo la residenza dei papi fu il Laterano e solo col 
ritorno di Gregorio xi da Avignone (1377) fu trasferita 
definitivamente in Vaticano; i successori di Gregorio si 
adoperarono a ingrandire e abbellire la residenza e 
Alessandro v (1410) fece costruire il «passetto» che 
unisce il Palazzo a Castel Sant'Angelo. Con Niccolò v 


(1447-55) il complesso architettonico cominciò ad as- 
sumere l’attuale, grandiosa fisionomia; a esso lavora- 
rono tra gli altri L.B. Alberti e B. Rossellino. Di quel pe- 
riodo è la Cappella dei Santi Lorenzo e Stefano, affre- 
scata dal Beato Angelico e detta appunto Niccolina. A 
Sisto Iv (1471-84) si deve la ricostruzione della Cap- 
pella Palatina, detta da allora Sistina: sorta tra il 1473 e 
Il 1480, sotto la direzione di Giovanni de' Dolci, fu af- 
frescata (nelle pareti) da Botticelli, Signorelli, Perugino, 
Pinturicchio, Ghirlandaio e altri. Iimocenzo vw (1484- 
92) si fece costruire un palazzetto sull'alto della collina 


Monumenti e complessi monumentali 


maestri, tra cui il Mantegna (ma le sue pitture andaro- 
no distrutte nei successivi rimaneggiamenti). Con 
Alessandro vi (1492-1503) la residenza papale tornò 
nel palazzo di Niccolò v, che fu ampliato e rafforzato 
mediante la costruzione della torre Borgia; l'apparta- 
mento del pontefice fu affrescato dal Pinturicchio. Una 
svolta fondamentale nell'architettura vaticana si ebbe 
con Giulio n (1503-13). Per suo ordine il Bramante col- 
legò il palazzetto di Innocenzo vi al palazzo di Niccolò 
v— creando lo sterminato, scenografico cortile del Bel- 
vedere (fig. 1), concluso da un'esedra a doppia gradi- 
nata che P. Ligorio trasformerà poi (1560) nel celebre 
nicchione — e innalzò le logge del cortile di San Dama- 
so (continuate architettonicamente e affrescate da 
Raffaello; fig. 2), affacciando cosi il palazzo pontificio 
su piazza San Pietro; per lui Michelangelo affrescò la 
volta della Sistina (1509-12; fig. 3) e Raffaello iniziò la 
decorazione delle Stanze, realizzata dall'artista e dai 
suoi allievi tra il 1508 e il 1524. Alla sosta per le traver- 
sie del pontificato di Clemente vi, funestato dal Sacco 
di Roma del 1527, seguì un nuovo impulso all'ingran- 
dimento e all'abbellimento del Vaticano a opera di 
Paolo il (1534-50), il cui nome rimane legato al com- 
pletamento della decorazione della Sistina con il Giu- 
dizio di Michelangelo (1536-41) e alla costruzione del- 
la Sala Regia, della Sala Ducale e della Cappella Pao- 
lina (anch'essa affrescata da Michelangelo), tutte su 
disegno di Antonio da Sangallo il Giovane e iniziate 
contemporaneamente nel 1540. Si giunge così a Sisto 
v (1585-90), che fece costruire da D. Fontana il gran- 
dioso palazzo prospiciente la piazza, attuale residenza 
del papa, e tagliare il cortile del Belvedere dal braccio 
trasversale che ospita il Salone Sistino della biblioteca 
(fig. 4). Finalmente il sec. xvii, oltre alle Sale Paoline 
della Biblioteca e dell'Archivio (1605-21), ci ha dato la 
Scala Regia e il rinnovamento della Sala Ducale, ope- 
re di G.L. Bernini. Tra la seconda metà del Settecento 
e i primi decenni dell'Ottocento si attuò la trasforma- 


zione di parte del complesso a museo, per dare degna 
sistemazione alle raccolte papali. Alle raccolte già an- 
nesse alla Biblioteca (Museo Sacro e Museo Profano) 
si aggiunsero la sistemazione del Museo Pio-Clemen- 
tino (1771-93, a opera di M. Simonetti e G. Campore- 
se), l'allestimento del Museo Chiaramonti a opera di A. 
Canova (1807-10) e infine la realizzazione del Braccio 
Nuovo (1817-22), a opera di R. Stern. 

Nella zona verde, a occidente del Belvedere, si esten- 
dono i Giardini Vaticani, con splendide fontane baroc- 
che, col Casino di Leone xl e con l'elegante Casino di 
Pio iv (fig. 5), opera di P. Ligorio (1559-62). 
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Basilica di San Pietro (Città del Vaticano) 


La primitiva Basilica costantiniana, eretta probabil- 
mente fra il 319 e il 350, era a croce latina, con cinque 
navate (di cui la centrale terminante con l'abside) e 
ampio transetto; era preceduta da un quadriportico — il 
cosiddetto Paradiso — e si affacciava su una spianata 
alla quale si accedeva mediante una scalea di 35 gra- 
dini. Tutte queste strutture sono state via via cancella- 
te nel corso della lunga, graduale ricostruzione che ha 
portato all'attuale Basilica. 

La storia di questa comincia nel 1452, anno in cui Nic- 
colò v diede il via alla nuova fabbrica, incaricando Ber- 
nardo Rossellino, allora architetto dei Sacri Palazzi, di 
costruire un'altra abside a ridosso di quella costanti- 
niana (fig. 1). | lavori — continuati stancamente con i 


successivi pontefici — furono ripresi alacremente da 
Giulio 1 (1503-13), il quale oscillò dapprima tra l'idea di 
una grande cappella papale e quella di un'immensa 
basilica. Prevalse la seconda, a opera soprattutto del 
Bramante, incaricato — insieme a Fra’ Giocondo e a 
Giuliano da Sangallo — di elaborare i relativi progetti. Si 
arrivò così alla demolizione dell'antica chiesa. Il 18 
aprile 1506, Bramante iniziò la costruzione della nuova 
mole, adottando la pianta a croce greca sormontata da 
una cupola centrale (fig. 2) ispirata a quella del 
Pantheon. Alla morte di Giulio 1 (1513) erano termina- 
ti i quattro pilastroni che dovevano sostenere la cupo- 
la, e gli archi sopra essi incurvati:; si era dato inizio an- 
che alla tribuna. Con Leone x (morto il Bramante nel 
1514) la direzione dei lavori passò a Raffaello, che 
preparò due progetti (fig. 3), costruì i pilastri che fron- 
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teggiano i quattro maggiori e la volta della nave tra- 
sversale a sud. Scarsi progressi si ebbero con i suc- 
cessivi progetti di Raffaello, B. Peruzzi e Antonio da 
Sangallo (fig. 5), i quali, tuttavia, al pari dell'Urbinate, 
intendevano allontanarsi dal piano bramantesco. A es- 
so tormò Michelangelo (nominato architetto il 1° gen- 
naio 1547), sostituendo, per la cupola, il modello del 
Pantheon con quello a cupola fiorentina del Brunelle- 
schi (fig. 6) Dopo lunghi studi, il suo progetto si tra- 
dusse in un modello ligneo che presenta una cupola 
unificata da nervature che congiungono la lantema al 
tamburo. 

Morto Michelangelo (1564), i lavori continuarono con 
la demolizione dell'abside del Rossellino, con la co- 
struzione dell'attico e delle cappelle Gregoriana e Cle- 
mentina; la cupola (alta m 132,50 con un diametro di 
m 42) venne innalzata sotto Sisto v, tra il 1588 e il 
1590, da Giacomo della Porta. Con Paolo v (1605-21) 
fu definitivamente abbandonato il progetto a croce gre- 
ca di Bramante e Michelangelo; G. Fontana e C. Ma- 
derno (1607-12) prolungarono il braccio orientale in 
modo da ottenere la croce latina, con vantaggio spa- 
ziale e funzionale. La Basilica raggiunse una lunghez- 
za di m 186,36 e occupò una superficie di m° 15.160. 
Anche la costruzione della facciata fu affidata al Ma- 
derno, che riprese in parte lo schema michelangiole- 
sco: otto colonne e quattro pilastri sostengono la tra- 
beazione, sulla quale sorge un basso attico sormonta- 
to da una balaustra — con le statue di Gesù, del Batti 
sta e degli Apostoli — e da due orologi. Nella fronte si 
aprono nove finestroni o logge; un'alta scalinata a tre 
ripiani, anch'essa disposta dal Maderno, conduce alle 
cinque poite d'ingresso: quella centrale ha battenti di 
bronzo eseguiti dal Filarete, fra il 1433 e il 1445, una 
delle laterali è opera di G. Manzù (1952-64). Ultima, 
decisiva impronta alla Basilica fu data dal Bernini che, 
all'interno, costruì il baldacchino bronzeo (fig. 9) a co- 
lonne tortili dell'altare papale, all'esterno il grande co- 
lonnato — costituito di una quadruplice fila di 284 co- 
lonne e 88 pilastri, coronata da 140 statue di santi (fig. 
8) e dai grandi stemmi di Alessandro vi — che abbrac- 
cia con due emicicli laterali la vasta piazza a forma el- 
littica (fig. 7), con al centro l'obelisco neroniano fian- 
cheggiato da due fontane (quella a sinistra del Fonta- 
na, l'altra del Bernini). L'impostazione (braccia della 
chiesa protese verso i fedeli) risolve con genialità i dif- 
ficili rapporti fra cupola, facciata e piazza (fig. 4), esal- 
tando di ciascun elemento il significato ideale e archi- 
tettonico. 
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Campidoglio (Roma) 


La sistemazione architettonica del Campidoglio, uno 
dei più importanti centri dell'antica Roma, venne com- 
piuta — seguendo in massima parte un progetto di Mi- 
chelangelo — tra la seconda metà del sec. xvi e i primi 
anni del xvil. 

Nel medioevo il nucleo del Palazzo Senatorio, sorto 
sui ruderi del Tabularium che si affaccia con le grandi 
arcate sul Foro Romano, si era trasformato in un ca- 
stello dalle torri quadrate: successivamente, verso la 
piazza, erano stati aggiunti un portico e una gradinata, 
ma l'insieme degli edifici rimaneva senza ordine e sim- 
metria. Michelangelo intervenne con un piano (1536), 
centrato sull'idea di una circoscrizione dello spazio (la 
piazza trapezoidale) attraverso il rapporto armonico e 
vario di diversi nuclei architettonici, coordinati da una 
sapiente regia prospettica. 

Alcentro della piazza situò la bronzea statua equestre 
di Marc'Aurelio, che Paolo i, nel 1538, fece trasporta- 
re dal Laterano, ponendola su una nuova, elegante 
base. Il preesistente Palazzo Senatorio venne collega- 
to all'ambiente circostante per mezzo del doppio sca- 
lone d'accesso, con la fontana centrale sormontata 
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dalla statua della dea Roma e fiancheggiata dalle due 
colossali statue del Tevere e del Nilo (sec. 1d.C.). L'e- 
dificio — eseguito, come gli altri della piazza, su disegni 
michelangioleschi, da G. Della Porta e G. Rainaldi 
(1582-1605) — fa da grandioso sfondo, con la torre 
centrale e la fronte armonicamente spartita da paraste, 
a tutto lo scenario; le sue proporzioni vengono inoltre 
enfatizzate dalla posizione divaricata che, verso di es- 
so, assumono gli altri due palazzi delimitanti la piazza 
aestea ovest: il Palazzo dei Conservatori (dal 1563) 
e il Palazzo Nuovo o dei Musei Capitolini (1644-55), 
entrambi con ordine gigante di lesene corinzie e con 
un ampio portico a pianterreno. Sul quaito lato — limi- 
tato da una balaustra con statue, trofei e colonne mi- 
liari provenienti dalla via Appia — culmina la grandiosa 
cordonata con le due statue dei Dioscuri, opere di tar- 
da età imperiale: essa è concepita come un ponte tra il 
colle e la città ed esalta ulteriormente l'effetto sceno- 
grafico dell'intero complesso. 

La piazza, con le due vedute, l'una verso San Pietro e 
l'altra sui ruderi del Foro, assume valore simbolico, lai- 
co e religioso insieme, e ciò trova riscontro nella strut- 
tura architettonica del complesso: il Campidoglio come 
umbilicus mundi e come Sacro Mante. 
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Noto (Sicilia) 


Il terremoto che si abbatté sulla Calabria e sulla Sicilia 
nel 1693 distrusse decine di centri, tra i quali Noto. La 
ricostruzione delle città distrutte venne immediata- 
mente avviata; per Noto, che era una città demaniale 
(così come per Catania), fu fondamentale l'intervento 
del governo spagnolo, che incaricò della supervisione 
dei lavori il duca di Camastra e l'ingegnere militare C. 
Grunenberg. 

Notovenne ricostruita a km 8 ca dal sito del precedente 
insediamento, sul declivio di un colle ai piedi dei Monti 
blei. Il nuovo impianto urbano (secondo un progetto di 
G.B. Landolina, poi modificato dal gesuita Angelo Italia 
da Licata) si adatta con felici soluzioni scenografiche al 
sito naturale, ma da un punto di vista sociale esaspera 
la divisione e la gerarchia delle classi. La città è infatti di- 
visa in due parti: una parte bassa, sede dei luoghi del 
potere e delle principali istituzioni, organizzata su un as- 
se rettilineo in direzione est-ovest, che determina un 
tracciato a scacchiera, entro il quale emergono come 
nodi monumentali gli edifici più importanti (fig. 1); e una 
parte alta, sulla spianata del colle, anch'essa con un 
tracciato a scacchiera, distribuito però ai lati di un asse 
in direzione nord-sud. Nelia parte bassa, esemplare del- 
la cultura architettonica siciliana del sec. xvi è la piazza 
del Municipio, movimentata da scalinate e da macchie 
di verde. Vi si affacciano il Palazzo Comunale (architet- 
to V. Sinatra, 1746), arricchito da un portico continuo in 
facciata e, di fronte, il complesso costituito dal Duomo 
barocco (fig. 2), che ha subito nel 1996 il crollo della cu- 
pola (la foto 1 è precedente a tale evento), dal Palazzo 
Vescovile e dalla chiesa di San Salvatore (architetto A. 
Mazza, 1791-1801), nella quale già si nota il passaggio 
dal barocco settecentesco al neoclassico; notevoli an- 
che il Palazzo Ducezio (fig. 3) e la piazza xvi maggio, 
con la chiesa di San Domenico, l'ex convento domeni- 
cano e l'ex collegio dei gesuiti. Nel Piano Alto, il monu- 
mento di maggiore rilievo è la chiesa del Crocifisso. 
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Taj Mahal (Agra, India) 


E un mausoleo di marmo bianco fatto erigere ad Agra 
(India settentrionale) negli anni 1632-54 da Shah 
Jahan, imperatore Moghul, per commemorare l'amata 
sposa Mumtaz Mahal, la «preferita del palazzo», da 
cui l'edificio trae il nome. 

Costruito su una piattaforma alta m 7 delimitata da quat- 
tro snelli minareti di m 41, ha la forma, caratteristica dei 
monumenti funebri moghul, di un quadrato con gli ango- 
li fortemente smussati (fig. 1). La sala intema, a pianta ot- 
tagonale e coronata dalla cupola, ospita i cenotafi del- 
l’imperatore (motto nel 1658) e della consorte, inumati 
nella cripta sottostante. Il candore del marmo di Ma- 
krana, che riflette il mutare della luce atmosferica, è 
ovunque impreziosito da delicati intarsi di pietre dure 
multicolori (fig. 2). AI mausoleo, inserito in un recinto ret- 


tangolare dim 580x304 che ospita anche una moschea 
(fig. 3) fronteggiata dal suo identico javab (risposta), in 
marmo e arenaria rossa, si accede attraversando giardi- 
ni omati da vasche secondo lo stile islamico, mentre la 
facciata posteriore si specchia nel fiume Yamuna; il mau- 
soleo è sormontato da una cupola del diametro di m 20. 
Alla costruzione del complesso, cui lavorarono almeno 
20.000 operai, contribuirono artigiani chiamati dall'Asia 
centrale, dalla Francia e dall'Italia; il nome dell'autore 
del progetto, incerto (sì pensa al persiano o turco Ustàd 
'ls4) è stato materia di numerose leggende. Chiara è 
tuttavia l'ispirazione a modelli architettonici persiani. 

Il monumento, tra i massimi capolavori dell'arte mo- 
ghul, è di tutti senz'altro il più celebre e amato, sia per 
l'eterea e incantevole purezza della struttura e per la 
studiata teatralità dell'insieme, sia per il commovente 
significato della sua originaria destinazione 
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Tempio di Minaksi (Madurai, India) 


Il tempio, tra i più celebri luoghi di culto e pellegrinaggio 
dell'India meridionale, è sacro a Minaksi, la dea «occhi 
come pesci» e allo sposo Sundaresvara, il «bel signo- 
re», cioè Siva. Secondo la leggenda Minaksî era la figlia 
di un re Pandgya, l'antica dinastia storica di Madurai; ve- 
nuta al mondo in maniera miracolosa, possedeva tre se- 
ni: avrebbe perduto l'anomalia solo all'incontro con lo 
sposo, come infatti avvenne quando scorse Siva. Dedi- 
cato alla memoria delle sacre nozze, il tempio attuale fu 
fatto erigere durante il sec. xvi dal re Tirumala Nayak e 
costituisce uno fra gli esempi più rappresentativi della 
tarda architettura dravidica. L'immensa costruzione, col- 
locata nel cuore della città (fig. 1), occupa un'area di m 
258x242 ca. Quattro enormi gopura, i caratteristici tor- 
rioni piramidali che sovrastano gli ingressi, svettano uno 
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su ciascun lato del muro estemo; il più elevato, quello 
meridionale, supera i m 50 di altezza. Gopura minori or- 
nano i due recinti interi. Tutti sono interamente ricoperti 
da statue colorate raffiguranti divinità del pantheon indù 
(fig. 3). | sacrari (vimana) dei due dei sono distinti e cir- 
condati da corridoi (fig. 2) e sale ipostile (mandapa) con 
le colonne scolpite, tra cui spicca il Pudu o Vasanta 
Mandapa, dove il re Tirumala volle fossero collocate le 
effigi scolpite di sé stesso e delle consorti. La Sala delle 
Mille Colonne, omate da figure di y4li (animali mostruosi), 
ospita una immagine di Siva danzante. Numerosi rilievi 
ricordano episodi mitologici della dea; completa l'edificio 
sacro la vasca «del Loto d'Oro», attomo alla quale corre 
un portico istoriato. Tra i luoghi di culto più celebri dell’In- 
dia meridionale, il tempio è visitato da folle immense, so- 
prattutto quando, fra marzo e aprile, viene celebrata una 
grande festa per commemorare le nozze divine. 
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1 
Castello di Versailles (Francia) 


Luigi x fece costruire nel 1624, tra i boschi di Ver- 
sailtes, ricchi di selvaggina, un padiglione da caccia, 
poi trasformato da P. Le Roy in un piccolo castello 
(1634). Questo secondo edificio, in mattoni e pietre 
con tetto in ardesia, costituì il nucleo originale della fu- 
tura reggia di Luigi xiv. | lavori di ampliamento si svol- 
sero in due fasi: la prima affidata all'opera di L. Le 
Vau (1661-70) e la seconda (1678-98) compiuta da J. 
H. Mansart. Una vasta piazza d'Armi, su cui si aprono 
le antiche scuderie, opera del Mansart, precede l'en- 
trata nell'area del castello. Due cortili di diverse di- 
mensioni, fiancheggiati da edifici (quello dei Ministri e 
quello Reale) si susseguono e conducono al nucleo 
originale di Luigi xm (fortemente rimaneggiato da Le 
Vau e da Mansart), che si apre intorno al cosiddetto 


cortile «dei marmi» (fig. 5). I corpo centrale presenta 
un avancorpo leggermente sporgente con colonne 
accoppiate a pianterreno che sostengono un balcone 
al piano nobile su cui si aprono tre grandi finestre. Un 
attico, sormontato da un frontone con al centro un 
orologio, termina l’avancorpo, e una balaustra con 
statue e vasi fa da coronamento alle tre ali dell’edifi- 
cio. Sul retro il corpo centrale di Le Vau è fiancheg- 
giato da due ali laterali, l'ala di Mezzogiorno (1678-82) 
e l'ala Nord (1684-89), opera di Mansart, per una lun- 
ghezza complessiva della facciata di m 580 (fig. 1). Le 
superfici piatte della facciata sono interrotte da avan- 
corpi a colonne e presentano due ordini di finestre: 
l'inferiore con arcate a bugnato, il superiore con pila- 
stri che inquadrano le finestre arcuate e sormontate 
da un attico con balaustra. 

L'interno, affidato da Luigi xiv alla magistrale opera di 
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Ch. Le Brun, subì numerosi rimaneggiamenti nei se- 
coli successivi. Conservano ancora in parte l'aspetto 
iniziale i vani del primo piano del corpo centrale affac- 
ciati sul parco. Capolavoro di Le Brun in questa sezio- 
ne del castello è la Galleria degli Specchi (fig. 2), ini- 
ziata nel 1678 e terminata nel 1684. Per una lunghez- 
za di m 73 la sala riceve luce da 17 ampie finestre a 
cui si contrappongono, sulla parete opposta, altrettan- 
te specchiere incorniciate da archi e separate tra loro 
da colonne. La Cappella dedicata a san Luigi (Man- 
sart-De Cotte), armoniosamente decorata con marmi 
policromi, stucchi e affreschi (fig. 3), è, nel suo aspetto 
complessivo, uno dei massimi esempi dello stile del- 
l'epoca (1698-1710). Durante i regni di Luigi xv e di 
Luigi xvi Versailles subì importanti trasformazioni, le- 
gate all'evoluzione dei costumi e dello stile, soprattutto 
per quanto riguarda gli interni (fig. 4). Sotto la direzione 


di J.-A. Gabriel si apri la Sala dell'Opera (1757-70) e si 
prolungarono le ali del cortile dei marmi. Nel parco 
spiccano i due edifici del Grand Trianon e del Petit 
Trianon: il primo, di Mansart (1687), a un solo piano 
con finestre arcuate, è rivestito in marmo bianco e ro- 
sa e ha un cortile interno con colonne a pilastri; il se- 
condo (costruito da Gabriel, nel 1762-64, per Madame 
de Pompadour) ha un cortile fiancheggiato da una 
cappella e chiuso da un palazzetto, la cui facciata è 
animata da colonne a rampe. 

| giardini alla francese, con aiuole, boschetti, specchi 
d'acqua, gruppi scultorei (fig. 6), e alcuni edifici, come 
il Padiglione della Musica e il tempio dell'Amore (fig. 7), 
sono attribuibili ad A. Le Nétre (1662). Nel suo com- 
plesso il castello, trasformato in museo da Luigi Filippo 
(1837), è tra i maggiori esempi del barocco e del clas- 
sicismo francesi. 
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Manhattan (New York, Stati Uniti) 


Il più piccolo e il più importante dei cinque distretti di 
New York è Manhattan (fig. 1), che si sviluppa sull’iso- 
la omonima. Su quest'area, sede del centro direziona- 
le e culturale della città, sorsero a partire dal secolo 
scorso edifici a sviluppo vetticale, atti a consentire il 
massimo sfruttamento del terreno. Il grande numero e 
la varietà di forme di questi edifici, detti grattacieli, crea 
il paesaggio urbano più suggestivo e più tipico della 
nostra epoca. Fra i grattacieli «storici», progettati o in- 
fluenzati dagli architetti della Scuola di Chicago, sono il 
Fiatiron Building, a pianta triangolare, realizzato nel 
1903, e l'Empire State Building (1931), alto m 382 e 
comprendente 102 piani, dal caratteristico rivestimen- 
to Art Déco. Dagli anni Trenta in poi, anche a seguito 
dell'emigrazione negli Stati Uniti di alcuni esponenti 
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dell’architettura razionalista europea, prevalse un nuo- 
vo stile in cui la «struttura» diviene fondamentale moti- 
vo estetico: ricordiamo anzitutto il Seagram Building 
(1958-59; fig. 2) di L. Mies van der Rohe, che rappre- 
senta il limite estremo di rielaborazione stilistica del 
grattacielo commerciale: il corpo di fabbrica, organiz- 
zato secondo il consueto schema dei piani liberi inner- 
vati verticalmente dai blocchi di colonne degli ascen- 
sori e dei corpi-scala, è completamente isolato dall'e- 
sterno da un curtain wall continuo, realizzato con parti 
metalliche di bronzo e pannellature di marmo lucidato 
o vetro roseo. Celebre anche il Pan-Am Building 
(1958-63) di W. Gropius, che ospita un eliporto sul tet- 
to. Un estremo sviluppo dell'idea di grattacielo hanno 
rappresentato le due torri gemelle (108 e 110 piani; fig. 
3) del World Trade Center (1973), andate distrutte nel- 
l'attentato terroristico dell'11 settembre 2001. 
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